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Die  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte**  sollen  in 
zwanglosen  Heften,  die  nach  Inhalt  und  Umfang  vei*schieden,  auch 
im  Erscheinen  an  keine  bestimmte  Zeit  und  Reihenfolge  gebunden 
sind,  ausschließlich  wissenschaftliche  Abhandlungen  enthalten,  die 
geeignet  sind,  unsere  Kenntnis  der  einheimischen  wie  der  fremden 
Literatur  der  letzten  Jahrhunderte  zu  bereichern  oder  zu  vertiefen. 
Sie  sollen  durchweg  auf  genauem,  selbständigem  Quellenstudium 
beruhen,  aber  den  aus  den  Quellen  (auch  aus  noch  ungedruckten 
Handschriften)  geschöpften  Stoff  stets  wissenschaftlich  verarbeitet 
darbieten  und,  wo  möglich,  durch  ihre  stilistische  Form  auch  die 
Aufmerksamkeit  solcher  Leser,  die  nicht  zu  der  kleinen  Anzahl 
engster  Fachleute  gehören,  erregen  und  fesseln. 

Wie  die  ersten  Hefte,  werden  auch  die  folgenden  zum  großen 
Teile  von  der  deutschen  Literatur  ausgehen ;  doch  soll  die  Unter- 
suchung keineswegs  nur  auf  unser  vaterländisches  Schrifttum  be- 
schränkt sein.  Vielmehr  liegt  es  im  Plan  unserer  Sammlung,  daß 
sie  auch  zur  Erforschung  der  verschiedenen  auswärtigen  Literaturen, 
wie  sie  sich  seit  dem  Ende  des  Mittelalters  bis  auf  die  unmittel- 
bare Gegenwart  entwickelt  haben,  beitragen  und  namentlich  die 
wechselseitigen  p]inwirkungon  dieser  Literaturen  wie  nicht  minder 
die  mannigfachen  Beziehungen  zwischen  Dichtung  und  Wissenschaft, 
zwischen  Literatur,  Musik  und  bildender  Kunst  beleuchten  soll. 

Keine  schablonenhafte  Gleichförmigkeit  soll  den  einzelnen  Ab- 
handlungen aufgezwungen  werden;  auch  keine  einseitige  Schule 
soll  in  ihnen  zu  Tage  treten :  den  Verfassern  soll  vollkommene 
Selbständigkeit  der  Anschauung  und  des  Urteils  und  selbst  die 
Freiheit  gewahrt  bleiben,  gelegentlich  einmal  statt  der  strengsten 
philologisch-historischen  Methode  eine  mehr  ästhetisch-psychologi- 
sche Betrachtungsweise  zu  wählen.  Nur  der  wissenschaftliche 
Grundcharakter  soll  allen  Heften  der  Sammlung  gemeinsam  sein. 
Und  nur  für  die  unverbrüchliche  Erhaltung  dieses  Grundcharakters 
trägt  der  unterzeichnete  Herausgeber  die  Verantwortung,  während 
für  die  Ansichten  und  Urteile  im  einzelnen  der  jeweilige  Verfasser 
allein  einzustehen  hat. 


Von    den    „Forschungen 
sind  bereits  erschienen: 


zur    neueren    Literaturgeschichte" 


L  Nachklänge  der  Sturm-  und  Drangperiode  in  Faustdichtungen 
des  achtzehnten  und  neunzehnten  Jahrhunderts.  \on  Dr, 
Roderich  Warkentin.     M.  2.40. 

II.  Die  Patientia  von  H.  M.  Moscherosch.  Nach  der  llandfichriit 
der  Stadtbibliothek  von  Hamburg  zum  erstenmal  herausge- 
geben von  Dr.  Ludwig  Pariser.     M.  2.80. 

in.  Die  Brüder  August  Wilhelm  und  Friedrich  Schlegel  in  ihrem 
Verhältnisse  zur  bildenden  Kunst.  Von  Prof,  Dr.  Kmi\  Siilgei'- 
Gebing.     M.  3.80. 
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Vorwort 

Dies  Buch  yerdankt  seine  Entstehmig  der  Preisaafgabe, 
die  von  der  hohen  philosophischen  Fakultät  I.  Sektion  der 
k.  Ludwigs  -  Maximilians  -  Universität  in  München  für  das 
Studienjahr  1901/02  gestellt  wurde.  Die  Arbeit  ist  hier  im 
wesentlichen  so  zum  Abdrucke  gebracht,  wie  sie  eingereicht 
wurde.  An  der  Anlage  und  Disposition  wurde  nichts  ge- 
ändert. Nur  fährten  die  kritischen  Bemerkungen  Herrn  Prof. 
Munckers,  sowie  die  fortgesetzten  Untersuchungen  und  eine 
nForsohungsreise^  des  Verfassers  einige  Besserungen  und  Er- 
giasungen  herbei. 

Die  zu  Grunde  liegende  Literatur  besteht  natürlich  zu- 
nächst aus  den  lateinischen  und  deutschen  Dramen ,  die  im 
16.  Jahrhundert  in  Deutschland  hervoi^ebracht  wurden;  die 
Bezeichnung  „deutsches  Schuldrama"  im  Titel  ist  geogra- 
phisch oder,  wenn  man  lieber  will,  national  zu  fassen  und 
bezieht  sich  nicht  auf  die  Sprache,  in  der  die  einzelnen  Stücke 
geschrieben  sind. 

Daneben  wurde  eine  groSe  Anzahl  anderer  Schriften  bei- 
gezogen, giofle  und  kleine,  mitunter  sehr  kleine,  wie  Programme 
und  Grelegenheitsbroschüren.  Die  häufiger  angeführten  Werke 
finden  sich  nach  dem  Inhaltsverzeichnisse  in  alphabetischer 
Ordnung  zusammengestellt,  worauf  ein  für  allemal  hinge- 
wiesen sei. 

Dafi  sich  Devrients  bekanntes  Buch  nicht  in  dieser  Liste 
findet,  wird  dem  Kenner  gegenüber  keiner  Rechtfertigung  be- 
dürfen. Von  Oreizenachs  bedeutsamem  Werke  konnte  der 
jüngst  erschienene  dritte  Band  eh&a  noch  zur  letzten  Durch- 
sicht vor  der  Drucklegung  herangezogen  werden,  was  sich 
namentlich  in  den  Fußnoten  zeigen  wird. 


—  vin  — 

Deren  hat  sich  aUmflUich  eine  ziemlicli  grofie  Zahl  unter 
dem  Texte  eingeschlichen;  es  war  leider  nicht  zn  vermeiden, 
sollte  der  Text  selber  nicht  übermäßig  belastet  werden.  Wem 
sie  nicht  behagen,  der  mOge  sie  ein&ch  unbeachtet  lassen;  er 
wird  aus  dem  bloSen  Texte  ein  volles  Bild  gewinnen. 

Es  erübrigt  noch,  all  denen,  die  mit  Bat  und  Tat  diese 
Arbeit  unterstützten,  den  herzlichsten  Dank  auch  an  dieser 
Stelle  auszusprechen,  namentlich  den  Bibliotheksverwaltungen 
von  Berlin,  Breslau,  Dresden,  GhOttingen,  Hannover,  Meiningen, 
München,  Straßburg,  Tübingen,  Weimar,  Wolfenbüttel,  Zwickau, 
die  ihre  zum  Teil  sehr  seltenen  Schätze  zur  Verfügung  stellten. 
Gtanz  besonders  aber  gebührt  der  Dank  des  Verfassers  Herrn 
Bibliothekar  Dr.  Wolff  von  der  Münchener  Universitäts- 
bibliothek, der  ihm  als  Ermittler  und  Vermittler  dieser  Schätze 
in  unermüdeter  Liebenswürdigkeit  zur  Seite  stand. 

München,  im  Febmar  1903. 

Der  VerfiBUSNser. 
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Einleitung. 


Bei  ihrem  Wunsche  einer  „Darstellung  der  deutschen 
Bühnenverhältnisse  im  16.  Jahrhundert"  gestattete  die  Münchener 
philosophische  Fakultät,  die  die  Aufgabe  stellte,  ausdrücklich, 
der  Bearbeiter  könne  sich  „zunächst  auf  Hans  Sachs  oder  eine 
größere  Gruppe  anderer  hervorragender  Dramatiker  der  Hefor- 
mationszeit  beschränken". 

Dieser  Beschränkung  Notwendigkeit  hat  wohl  jeder  emp- 
Amden,  der  an  die  Bearbeitung  der  gestellten  Aufgabe  gegangen 
ist  Denn  der  zu  bewältigende  Stoff  ist  ein  sehr  grofier  und  muß 
ans  allen  Teilen  Deutschlands  zusammengetragen  werden.  Nach 
Germus ^)  „sind  die  übrig  gebliebenen  Stücke  so  selten,  daß 
num  eigens  darauf  reisen  müßte,  wollte  man  hier  vollständig  sein". 
Die  erste  Hälfte  dieses  Satzes  wird  heute  freilich  niemand 
mehr  unterschreiben,  die  zweite  aber  hat  noch  heute  ihre  volle 
Bedeutung.  Wohl  existiert,  wie  ein  Blick  in  Goedekes  Grund- 
riß lehrt,  eine  sehr  große  Anzahl  von  Dramen  dieser  Zeit,  aber 
sie  sind  in  vielen  Bibliotheken  verstreut,  und  mitunter  ist  es 
schwer  festzustellen,  wo  man  sie  suchen  müsse.  Außerdem  ist 
aber  in  den  Archiven  und  BatsprotokoUen  der  deutschen  Städte, 
in  alten  Chroniken  und  Annalen  eine  Fülle  von  Material  ver- 
borgen, wovon  bisher  nur  ein  kleiner  Teil  ans  Licht  gebracht 
ist  Und  gerade  solche  Archivalien  sind  für  die  Beurteilung 
der  Bühnenverhältnisse  im  eigentlichen  Sinne  von  höchstem 
Werte,  wie  diese  Arbeit  mit  beweisen  soll. 

Eine  Beschränkung,  eine  Auswahl  ist  also  nötig.  Jeder- 
mann wird  beim  Drama  des  16.  Jahrhunderts  sofort  an  Hans 


«)  8.  AufL  in.  TeU  S.  76. 
XXrv.    Schmidt,  BfUmenferb Altnisse  des  Schnldrtmas. 
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Sachs  denken^);  er  ist  Vertreter  des  Volksschanspiels,  das  in 
gewissem  Sinne  das  alte,  in  seinen  Zoten  erstickte  Fastnachts- 
spiel fortsetzt,  wenn  auch  durch  neue  Zutaten  unterstützt. 
Daneben  haben  wir  die  Ausläufer  des  Passionsspiels,  das  seine 
Blüte  gleichfalls  hinter  sich  hat,  und  endlich  die  neue  Huma- 
nistenkomödie, das  Schuldrama.  Diese  drei  Entwicklungsreihen 
laufen  nebeneinander  her.  Aber  trotz  Hans  Sachs,  dessen  hervor- 
ragende Begabung  eine  Nachblüte  des  Volksschanspiels  bedeutete, 
verlieren  doch  dieses  und  ebenso  die  letzten  Reste  des  Mysteriums 
ihre  Bedeutung  für  die  Literaturgeschichte  mit  dem  Eingreifen 
der  Berufsschauspieler,  die  mit  den  englischen  Komödianten  zu- 
erst in  Deutschland  auftauchen.  Das  Schuldrama  dagegen 
behauptet  sich,  wenigstens  in  manchen  Gegenden,  trotz  dieser 
Konkurrenz,  überdauert  sie  ebenso  wie  die  Zweige  einer  neuen 
Volksdramatik,  die  es  aus  seinem  eigenen  Stamme  hervor- 
wachsen ließ,  um  erst  im  17.  Jahrhundert,  nachdem  es  sich 
völlig  zur  Muttersprache  durchgerungen,  seine  eigentliche  Blüte 
zu  erleben.  Es  bringt  neue  Stoffe  mit  und  neue  künstlerische 
Gedanken,  nicht  zuletzt  auch  auf  bühnenteohnischem  Gebiete, 
und  hält  in  den  gebildeten  Kreisen  der  Bevölkerung  das  In- 
teresse an  der  dramatischen  Kunst  wach,  das  selbst  ein  Hans 
Sachs  nicht  in  gleicher  Weise  rege  zu  erhalten  vermochte. 

Emil  Biedel*)  behauptet  zwar  zu  viel,  wenn  er  sagt: 
„Aus  den  Schulaufführungen  hat  sich,  kurz  gefaßt,  das  gesamte 
deutsche  Theaterwesen  entwickelt/'  Aber  ein  richtiger  Gedanke 
liegt  darin. 

C.  Oerdel  drückt  sich  vorsichtiger  aus:  „.  ...  es  ist  an- 
zunehmen, daß  unser  Schauspiel  bis  zu  dem  epochemachenden 
Auftreten  der  englischen  Schauspieler  so  ziemlich  eingeschlafen 
und  eine  Lücke  in  der  Entwicklungsgeschichte  unseres  Dramas 


>)  „Hans  Sachs  nnd  das  Drama"  überschreibt  mehr  knapp  als  genan 
Karl  Storck  in  seiner  neuen  „Deutschen  Literatargeschichte''  2.  Anil.  1908, 
S.  146  das  betreffende  Kapitel.  Die  unbedingt  fiberragende,  richtunggebende 
Stellung  für  das  Drama  seiner  Zeit,  die  man  aus  dieser  Überschrift  ent> 
nehmen  kl)nnte,  nahm  der  Nttmbeiger  Poet  doch  nicht  ein. 

')  Schaldrama  und  Theater  (bei  Karl  Kappmann,  Aus  Hamburgs 
Vergangenheit  1885)  S.  184.  —  Die  Rezension  von  J.  Minor  konnten  wir 
uns  leider  nicht  zugänglich  machen. 


eingetreten  w&re,  wenn  nicht  die  deutschen  Gelehrten  bei  der 
EinfQhnuig  der  klassischen  Studien  gerade  auf  das  antike 
Drama  ihr  besonderes  Augenmerk  gerichtet  hätten."^)  Wir 
möchten  zu  dieser  Behauptung  die  später  noch  zu  erwähnende 
Tatsache  yorwegnehmen,  dafi  auch  in  der  Stadt  des  Hans  Sachs, 
die  man  am  ehesten  als  Gegenbeweis  anführen  möchte,  der 
Schulmeister  Lienhart  Gulmann  zuerst  den  mit  dem  Untergange 
des  alten  Fastnachtspieles  abgerissenen  Faden  wieder  aufiiahm 
und  fortspann  —  freilich  sehr  eine  andere  Nummer. 

Damit  ist  es  erklärt,  was  den  Bearbeiter  bestimmte,  die- 
jenige der  drei  wichtigsten  Entwicklungsreihen  fdr  seine  Arbeit 
zu  wählen,  die  fCür  die  spätere  Zeit  am  bedeutsamsten  war. 

Eine  geographische  Abgrenzung  wurde  nicht  vorgenommen, 
Tielmehr  der  Stoff  genommen,  wo  er  zu  finden  war;  doch  ergab 
es  sich  bei  der  Untersuchung  von  selber,  daß  die  sächsischen 
Lande  in  den  Vordergrund  traten,  und  zwar  so  stark,  daß 
eigentlich  ein  Hinweis  darauf  in  den  Gesamttitel  gehört  hätte, 
wäre  der  nur  nicht  gar  zu  schwerfällig  dadurch  geworden. 

Ausgeschieden  wurde  das  Drama  der  Jesuiten,  das  doch 
etwas    spät    einsetzt    und    seine    Blüte    im    17.   Jahrhundert 


0  Oerdel  S.  8.  Er  hätte  den  Schnldramatiker  Joachim  Greff  zum 
Beweise  fitr  seinen  Sati  anfahren  kOnnen,  der  im  Widmimgsbriefe  an  Mag. 
Stephan  Roth  in  Zwickan,  den  er  seiner  1535  erschienenen  Ühersetzong  der 
Anlnlaria  des  Plautos  yoranschickt,  der  Meinung  ist,  dafi  „gute  kttnste  so 
gantE  yeiadit/  wie  jedermann  wissentlich/  ynd  jederman  klagen  mns/  doch 
ein  ftlBcklein  von  den  selbigen  jnn  den  schulen  glimmend/  ynter 
der  aaschen  mit  grosser  mfihe  ynd  arbeit  bescharret  leit  ynd 
behalten  wird.  Ob  wol/  sage  idh/  gute  kttnste/  gelerte  lente  ynd  was 
za  ModA  dienet/  fast  schier  dahin  ist/  Sintemal  aber  dennoch  jnn  den  schalen/ 
als  yiel  man  kan/  ynd  als  yiel  Gott  gnade  yerleihet/  bey  der  ingent  wider 
angeschflret/  ynd  mit  allerley  zncht  mit  solchen  der  Comedien/  auch  andern 
gnten  ezerdtation  ynd  ybungen/  dieselbige  ingent  erzogen/  ynd  mit  h($chstem 
yleis  widderomb  ynterweiset  wird/  habe  ich  derhalben/  wie  jtzt  yermeldet/ 
diese  meiiie  Bithmos  druecken  wollen  lassen/  Ob  doch  die  elltem  durch  jre 
kinder/  welche  sie  zuweilen  jnn  solchen  Comed^js  sehen  ynd  hören  recitiem  / 
ob  sie  yielleicfat  dadurch  zu  gunst  ynd  liebe  guter  künste/  zu  redlickeit 
Widder  gereitst  ynd  gebracht  werden  mochten*'.  Dafi  neben  der  Liebe  zur 
Kiout  gleleb  die  „redlickeit*'  mit  aufinarschiert,  mufi  man  dem  Schulmeister 
des  16.  Jahrhnnderts  zugute  halten,  dem  eben  alles  zu  moralischer  Wirkung 
diesen  nmfite. 
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hat,  und  zwar  in  ganz  anderer  Weise  als  das  Schaldrama  üher 
hanpt.  Bei  diesem  ist  das  17.  Jahrhundert  vom  vorher- 
gehenden 80  scharf  geschieden,  wie  eben  deutsche  Prosa  von 
lateinischen  Trimetem  geschieden  ist.  Im  Jesuitendrama, 
das  eine  eigene  Bearbeitung  erfordert,  ist  die  Entwicklung  eine 
weit  gleichmäßigere.  Zudem  wirkten  bei  ihm  durch  die  Aus- 
länder, die  der  Orden  in  seiner  ersten  Zeit  nach  Deutschland 
schicken  mußte,  weil  er  andere  Leute  eben  noch  nicht  hatte, 
recht  frühe  ausländische,  namentlich  italienische  Einflüsse  auf 
die  Bühnenbehandlung  mit.  Endlich  beeinflußte  es  trotz  seiner 
bühnentechnisch  anerkannt  hohen  Entwicklung  die  übrigen  Schul- 
bühnen viel  weniger,  als  man  erwarten  sollte. 

Ausgeschieden  wurde  femer  bei  Beurteilung  der  Bühnen- 
verhältnisse im  engeren  Sinne  das  Straßburger  theatrum  aca- 
demicum,  weil  hier,  wo  der  Bat  der  Stadt  mit  seinen  finanziellen 
Beihilfen  im  Hintergründe  stand,  die  Entwicklung  eine  ganz 
außergewöhnliche  war,  deren  Maßstab  an  gar  kein  anderes 
deutsches  Schultheater  angelegt  werden  darf.  Bei  Besprechung 
der  allgemeinen  Grundgedanken  der  Schulkomödie  sowie  zur 
Yergleichung  wird  indessen  auch  Straßburg  mehrfach  beizu- 
ziehen sein.  Die  bekannten  Arbeiten  von  Jundt  und  Crüger 
dienen  dabei  als  Grundlage. 

Um  der  Gefahr  zu  entgehen,  die  alten  Dramen  an  den 
heutigen  Begriffen  von  Bühne  und  Aufführung  zu  messen,  wurden 
zunächst  die  Gedanken  untersucht,  von  denen  die  Veranstalter 
der  Schuldramen  ausgingen,  und  auf  dieser  historischen  Unter- 
lage dann  die  Spezialuntersuchung  der  Bühnenverhältnisse  auf 
Grund  der  Dramen  selber  aufgebaut;  ein  Überblick  über  das 
Repertoire  mußte  diesem  zweiten  Teile  voraufgehen.  Der  Weg 
der  Untersuchung  bestimmte  die  Disposition  der  folgenden 
Arbeit;  ob  am  erreichten  Ziele  der  Bückblick  auf  das  an- 
gesammelte Material  vielleicht  eine  etwas  andere  Anordnung 
nahelegen  könnte,  die  ohne  Bücksicht  auf  den  Gang  der 
Forschung  nur  die  erlangten  Resultate  zusammenstellt,  bleibe 
dahingestellt.  Die  hier  gegebene  Anordnung  schien  ein  tieferes 
Eindringen  zu  ermöglichen. 


L  Teil. 
Historische  Qrmidlagen: 

Die  Inszenierung  der  Schulaufführungen 

im  Lichte  ihrer 
pädagogisch- didaktischen  Zwecke. 


§  1. 
Torstudien:  Zweeke  und  Ziele  der  Sehuldramatik. 

„Das  Schaldrama  ist  eine  vorgestellte  Handlung  den 
Schulen  gemäß."  So  definiert  der  Eigaer  Rektor  M.  J.  Lindner 
in  seinem  „Beitrag  zu  Schulhandlnngen"  (Königsberg  1762) 
diese  Anfführnngen. ^)  Nicht  also  der  Umstand,  dafi  die  Dar- 
«teUer  Schüler  sind,  macht  ein  Schuldrama  aus;  es  mufi  viel- 
mehr „den  Schulen  gemäß"  sein,  mufi  den  Zwecken  der  Schule 
dienen. 

Den  Zwecken,  die  man  damit  erreichen  will,  müssen  dann 
nattkrlich  die  aufgewandten  Mittel  entsprechen. 

Der  Mann,  dessen  Worte  im  16.  Jahrhundert  von  weiten 
Kreisen  des  deutschen  Volkes  als  unbedingte  Orakel  aufge- 
nommen wurden,  Luther,  war,  wie  bekannt,  ein  Freund  des 
Sclraldramas  wie  der  theatralischen  Aufführungen  überhaupt. 
Seine  Äufierungen  über  die  Bücher  Judith  und  Tobias  als 
Dramen  bez.  Dramenstoffe  sind  bekannt,  ebenso  sein  Bescheid 

0  Hier  zitiert  nach  C.  Oerdel  S.  11.  —  Die  Schrift  Lindners  war  uns 
leider  nieht  zngäDglicL 
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an  Dr.  Cellariiis  über  die  theatraliechen  Versuche  jenes  sohlesi- 
sehen  Schulmeisters,  der,  nicht  ungelehrt,  sich  vorgenommen, 
eine  Terenzische  Komödie  zu  agieren,  aber  viel  Widerspruch 
erfahren  habe,  „gleich  als  gebührete  einem  Ghristenmenschen 
solch  Spielwerk  aus  heidnischen  Poeten  nicht". 

Wir  setzen  aber  doch  die  viel  zitierte  Stelle  vollständig 
ein,  da  hier  gerade  Luthers  Ansicht  über  das  Schuldrama 
im  besonderen  zu  Tage  tritt.  Die  Worte  finden  sich  in  den 
Tischreden.^) 

„Comödien  zu  spielen  soll  man  um  der  Knaben  in  der 
Schule  willen  nicht  wehren,  sondern  gestatten  und  zulassen, 
erstlich  daß  sie  sich  üben  in  der  lateinischen  Sprache, 
zum  andern,  daß  in  Comödien  fein  künstlich  erdichtet,  ab- 
gemalet  und  fdrgestellet  werden  solche  Personen,  dadurch  die 
Leute  unterrichtet  und  ein  Iglioher  seines  Amts  und  Standes 
erinnert  und  vermahnet  werde,  was  einem  Knecht,  Herrn,  jungen 
Gesellen  und  Alten  gebühre,  wol  anstehe,  und  was  er  thun  soll ; 
ja,  es  wird  darinnen  f urgehalten  und  für  die  Augen  gestellt 
aller  Dignitäten  Ghrad,  Aemter  und  Gebühre,  wie  sich  ein  Ig- 
licher  in  seinem  Stande  halten  soll  im  äußerlichen  Wandel, 
wie  in  einem  Spiegel. 

„Zudem  werden  darinnen  beschrieben  und  angezeigt  die 
listigen  Anschläge  und  Betrug  der  bösen  Bälge;  desgleichen 
was  der  Eltern  und  jungen  Knaben  Amt  sey,  wie  sie  ihre  Kinder 
und  junge  Leute  zum  Ehestande  zu  ziehen  und  halten,  wenn  es 
Zeit  mit  ihnen  ist,  und  wie  die  Kinder  den  Eltern  gehorsam 
seyn  und  freien  sollen  etc.  Solches  wird  in  Comödien  für- 
gehalten,  welchs  denn  sehr  nütz  und  wol  zu  wissen  ist.  Denn 
zum  Hegiment  kann  man  nicht  kommen,  mag  auch  dasselbige 
nicht  erhalten,  denn  durch  den  Ehestand.  Und  Christen  sollen 
Comödien  nicht  ganz  und  gar  fliehen,  drum,  daß  bisweilen  grobe 
Zoten  und  Bühlerey  darinnen  seyen,  da  man  doch  um  derselben 
willen  auch  die  Bibel  nicht  dürfte  lesen.  Darum  ists  nichts, 
daß  sie  solchs  furwenden  und  um  der  Ursache  willen  verbieten 
wollen,  daß  ein  Christe  nicht  sollte  Comödien  mögen  lesen  und 
spielen." 

0  Föntemann  und  Bindaeil  4,  592. 
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Den  Gedanken,  dafi  Komödien  „als  mit  einem  Gemälde 
und  lebendigem  Exempel  zum  Ehestand  locken  und  von  Hurerei 
abziehen^  sollten,  führte  Luther  ein  andermal  noch  weiter 
aus.^)  Ob  der  so  viel  empfohlene  Terenz  zu  diesem  Zwecke 
besonders  geeignet  sei,  ist  eine  Frage  für  sich,  die  schon  im 
16.  Jahrhundert  nicht  unbedingt  bejaht  wurde.  Uns  genügt 
es  hier,  darauf  hingewiesen  zu  haben,  daß  das  Schuldrama, 
wie  alle  Dramatik,  ja  alle  Poesie  zu  Luthers  Zeiten,  moralische 
Zwecke  verfolgte.*)  Es  haben  eben  „alle  vier  Fakultäten 
jeweilig  einmal  in  einer  bestimmten  Zeit  die  Herrschaft  ge- 
habt oder  werden  sie  noch  haben,  wiederholt  und  oft  lange 
Zeiträume  hindurch  die  Theologen  und  Juristen,  die  letzteren 
heute  noch;  im  Zeitalter  des  Humanismus  und  der  Heformation 
herrschten  die  Schulmeister,  wie  sie  damals  waren,  also  die 
philosophische  Fakultät.  Die  Gegenwart  zeigt  Versuche  der 
Mediziner,  auf  die  Gestaltung  des  Staates  bestimmenden  Ein- 
fluß zu  üben.'") 

Wir  wenden  uns  mit  diesem  Hinweise  von  den  moralischen 
Zielen  der  Schulkomödie  ab,  die  in  Luthers  Worten  so  klar 
hervortreten.  Sie  zeigen  ihren  Einfluß  auf  das  ganze  EomOdien- 
wesen  der  Zeit,  sind  aber  für  die  äufiere  Gestaltung  der  Bühne 
nicht  von  Bedeutung.  Zudem  stellt  sie  Luther  selber  an  die 
zweite  Stelle: 

„Erstlich,  dafi  sie  sich  üben  in  der  lateinischen  Sprache" 
—  sagt  er. 

Latein  zu  sprechen,  war  das  Unterrichtsziel  jener  Zeit,  imd 
zwar  das  einzige.    Die  Beherrschung  der  lateinischen  Sprache 

1)  Seidemami,  Lauterbachs  Tagebudh  89.  (Holstein,  Beformation  S.  20.) - 
Beceidmend  fär  die  monliBchen  Absichten  ist  es,  dafi  Jakob  Friscblin  die 
Übenetsimg  der  Eoin(kUen  seines  Bmders  Nikodemns  mit  fortlaufenden  Baud- 
beneifanigen  versieht,  die  auf  den  moralischen  Gfehalt  hinweisen.  (Rebecca 
and  SoMima,  Fnmkf.  1589.) 

^  Wir  können  es  dämm  nicht  für  richtig  halten,  wenn  Holstein,  Ref. 
8.  18  Luthers  Latein  „ad  affectnm  innioribns  angendnm"  ttbersetzt:  „Zur 
Belebiiiig  des  ästhetischen  Sinnes  der  Jugend.''  Affectos  bedeutet  in  der 
theokgiseh  -  asketischen  Sprache  durchaus  eine  Erweckung  sittlicher 
Antriebe. 

^  Straumer,  Eine  deutsche  Bearbeitung  des  Selbstpeinigers.  Chemnitz 
1888  (Progr.)  S.  18. 
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wird  in  d^r  >v>>iwäbi«chen  Schulordnung  von  1543  ku»  und 
klmr  «k  2mt4k  der  Schule  bezeichnet.*)  Jul.  Wagner  (Dm» 
Gt;lelirt«wJ,tilfre»en  de«  Herzogtume  Württemberg)  fafit  die 
ü-ründ*  thf  die»e  Erscheinung,  die  so  viele  Äußerungen  de» 
Tttd»ri«  gezeitigt,  in  klarer  Weise  zusammen.*)  Für  uns  ge- 
ß^rt  ^,  die  Bedeutung  der  lateinischen  Sprache  für  jene  Zeit 
<Ajwj  weitere  pädagogische  Untersuchung  als  gegeben  hinzu- 
%^\$tMm^  um  daraus  zu  begreifen,  daß  auch  das  SchuldraniÄ  in 
ail^i^rster  Linie  diesem  Zwecke  dienen  mußte. 

Die  Schulordnungen,  deren  Rachö  in  seiner  Dissertation 
^Die  deutsche  Schulkomödie  und  die  Dramen  vom  Schul-  und 
KnabenspiegeP*  •)  eine  ganze  Serie  aufinarschieren  läßt,  die  man 
noch  bedeutend  verlängern  könnte,  sind  voll  von  Vorschriften 
in  diesem  Sinne.  Am  knappsten  spricht  sich  die  bei  Rachä 
nicht  angeführte  Meißner  Schulordnung  vom  Jahre  1580  ans: 
„Terentii  und  Plauti  Comoedias  sollen  sie  die  Knaben  jährlich 
spielen  lassen  und  solchergestalt  auf  das  zierliche  Latein- 
reden gewehnen".*) 

Die  Öüstrower  Schulordnung  des  Herzogs  Ulrich  {vom 
Jahre  1552  oder  1553)  drückt  den  philologischen  Zweck  der 
Schulkomödie  unter  Ausschluß  der  Muttersprache  noch  deut- 
licher aus: 

„Cap.  X.  De  Ludis  scenicis.  —  Es  soll  auch  alle  halbe 
Jahr  eine  lat.  Comoedia  aus  dem  Flaute  oder  Terentio  für  die 
Knaben,  daß  sie  gut  Latein  lernen  mögen,  von  den  Schülern 
in  der  Schule,  jedoch  extra  habitum  agiret  werden,  denn  es  heißt: 

Continet  homanae  speculum  Comoedia  vitae 
Turpiaque  urbano  facta  lepore  notat. 

Es  wehre  auch  unter  den  großen  Schülern,  die  der  griechischen 
Sprache  erfahren  sind,  ein  fein  Exercitium,  daß  sie  bisweilen 
einen  Dialogum  Luciani  mit  agirten,  der  allezeit  ein  lateinisch 
Argument  bette,  umb  der-  gemeinen  Schüler  willen.  —  Teutsche 


0  Vgl.  Schwäbische  Schul -Ordnung  tod  E.  H.  Kern.  Kitzingen  1901. 
S.  %:  iQstitator  intelliget  hoc  sibi  solum  efficiendum  esse,  ut  pueri  ad  cog- 
nilioDem  ILnguae  Latinae  perveniant. 

^)  Vgl.  Württemberg.  Jahrbücher  1894,  I,  145. 

^)  Leipzig  1891,  S.  12  ff. 

M  Flathe,  Geschichte  der  Fürstenschule  in  Meißen  S.  134. 
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as'Comödien  oder  Tragödien  sollen  für  den  gemeinen  Mann  noch 
e .  MDSten  von  den  Schülern  nicht  agirt  werden,  es  sei  denn,  daß 
if  (es  mit  Unserm  Yerwissen  nnd  auf  Unser  Gutachten  geschehe/'^) 
es*  Belege  für  solche  außerordentliche  Deutsche  Aufführungen 
3 'stehen  uns  nicht  zur  Verfügung  und  sind  wohl  überhaupt  nicht 
«J  beizubringen,  zumal  nach  Sektor  A.  F.  Fuchs  noch  in  der  Zeit 
i:^  des  Dreißigjährigen  Krieges,  als  dramata  sacro-politica  an  Stelle 
^jder  profanen  Lustspiele  gesetzt  wurden,  „alles  lateinisch  sein 

I  mußte".«) 
^\         Selbst  JoL.  Sturm ,  der  Begründer  der  Straßburger  Akademie, 
-  ^  an  der  das  Drama  den  größten  Aufschwung  unter  allen  Schulen 
f^  jener  Zeit  nehmen  sollte,  gibt  noch  1666  nach  einem  Protokoll 
\  der  Scholarchen  als  Zweck  der  Tragödien  und  Komödien  an: 
damit  sie  (die  Knaben)  den  stylum  latinum  exerciren."^ 
Schulübung  war  schon  der  Benno  seinem  Verfasser,  wie 
I  der  von  diesem  gegebene  Titel  bezeugt:  scenica  progymnasmata. 
Aber  sehr  bald  kam  ein  anderer  Zweck  zu  diesem  ersten 
und  obersten    hinzu.     Die  deutschen  Städterepubliken,  denen 
die    Lateinschulen    des    16.    Jahrhunderts    zum    großen    Teile 
ihren  Ursprung  verdanken,    brauchten,    eben  weil    sie  nicht 
bloS  Städte,  sondern  auch  Staaten  waren,  Männer,  die  nicht 
nur  die  Feder,  sondern  auch  das  Wort   zu  beherrschen  ver- 
mochten. Und  bald  erkannte  man,  daß  die  dramatischen  Übungen 
dem  künftigen  politischen  Bedner  wie  dem  künftigen  Prediger 
Ton  ganz  bedeutendem  Nutzen  seien. 

Schon  1629  sprach  dies  der  Straßburger  Schulmeister 
Otto  Brunfels  aus  in  seiner  Catechesis  puerorum  in  fide,  in 
Uteris  et  in  moribus,  einer  sehr  selten  gewordenen  Schrift,  die 
Karl  Engel*)  und  Aug.  Jundt')  anführen.  Es  heißt  dort:  Quia 
Autem  crebris  experimentis  perdidicimus,  ut  in  aliis  rebus  ita 

V  Bärensprung  in  den  Jahrbttchem  f.  mecklenb.  Geschichte  I,  84  ff. 
')  Versuch  einer  Gesch.  des  Gttstrowschen  Gymnasii.   1.  Lieferang  1801. 
^gl  Bärenspnmg  a.  a.  0. 
1  3)   Jundt,    Die  dram.   AnffQhnmgen  im   Gynmasinm  zu    Strasburg. 

I     Pwgr.  1881.     S.  21,  Note  1. 

*)  Engel,  Das  Schulwesen  in  Strasburg  vor  der  Gründung  des  prot 
Gjmiashnna.    Frogr.  1886.    S.  48  f. 
1  *)  tL  A.  0.  S.  15,  Anm.  2. 
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et  dioendo  exercitationem  plurimom  valere,  tum  praesertim  ad 
andaciam  parandam  pro  consuetndine  nostra  pudicas  comoe- 
dias  et  tragoediae  recitamus,  idqne  in  ptiblico,  nt  non  tarn 
dicendi  ezercitati  evaderent  pueri,  quam  ut  discant  etiam 
coram  plebe  et  in  coetibns  andaoter  loqui  (Fol.  74).*) 

Und  Jakob  Schöpper,  der  den  Rektor  Scheuastes  (Lam- 
bach)  lobt,  daß  er  praeter  cetera  utriusque  literaturae  progymnas- 
mata  (man  denke  an  Henno!)  auch  comica  actione  die  Dort- 
munder Jugend  ausbilde,  schreibt  in  der  Epistola  dedicatoria 
(Anno  1644  prid.  Id.  Decemb.)  an  den  Bat  von  Dortmund,  die 
er  seinem  Joannes  decollatus  vorausschickt,  er  habe  dies  Stück 

verfaßt:  „nt  et  Tremoniana  nostra  pubes materiam  aliquam 

pietatis  novam  habeat,....  cuins  actione  oblectetur,  simul  et 
ad  futura  vitae  munia,  praecipue  vero  prazin  Ecclesiasticam 
utcunque  praeparetur^. 

Übung  in  pronuntiatio  et  gestus  wird  auch  in  der  Ham- 
burger Schulordnung  von  1537  neben  der  moralischen  Einwirkung 
als  Hauptzweck  der  für  die  beiden  obersten  Klassen  verord- 
neten Actiones  comoediarum  angegeben.') 

Die  Magdeburger  Schulordnung  des  Mag.  Gottschalck 
Prätorius  vom  Jahre  1653  mag  mit  ihrem  leise  einschränkenden  Zu- 
sätze noch  angeführt  sein:  „Comoediarum  actiones  putantur  pro- 
desse  ad  iustam  andaciam  in  animis  puerorum  confirmandam. 
Ac  verum  est  prodesse,  sed  si  recte  et  ad  mediocritatem  uti 
volueris."*) 

Bei  Schöpper  kam  indes  schon  ein  neuer  Zug  herein:  ut 
pubes . . .  actione  oblectetur.  Diesen  Gedanken  führt  die  Bres- 
lauer Schulordnung  vom  Jahre  1670  des  näheren  aus :  „ . . .  daß  wir 

^)  Diese  Stelle  scheint  fast  wörtlich  in  einen  Lehrplan  des  Düssel- 
dorfer Gymnasiams  herttbergenommen  zn  sein.  Vgl.  Picks  Monatschrift 
VII,  319.  (Döring,  Joh.  Lambach  S.  48.)  —  Weitere  Zitate  verschiedener 
Scholmftnner  s.  bei  Holstein,  Reformation  S.  89.  —  „Ut  pueri  ...  ad  causas 
maximas  in  Bepnb:  Christiana  agendas  panlatim  informentur",  wird  auch  in 
dem  der  Frischlinischen  Susanna  yorgedruckten  Briefe  des  Memminger  Bektors 
Lang  vom  27.  Not.  1578  als  Zweck  dieser  Komödien  bezeichnet.  Der  Brief 
ist  überhaupt  sehr  lehrreich  für  die  Art,  wie  die  Schulmeister  die  Sache 
anzupacken  pflegten. 

s)  Biedel,  Schnldrama  und  Theater  S.  199. 

>)  H.  Holstein  im  Jb.  f.  Phil.  u.  Pädag.  180,  S.  21  ff 
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80  in  Schulen  viele  Jar  gelehret,  dieses  vielfältig  erfaren 
haben,  das  viel  Ingenia  so  man  weder  mit  werten  noch  rutten 
nur  lehre  hat  bringen  können,  die  sind  also  durch  lustige  Ac- 
tion  der  Personen  in  Oomoedijs  bewogen  worden,  das  sie  zu 
den  Studijs  ein  lust  gewonnen  haben.  ^^) 

Grelang  es  aber  mit  Hilfe  der  Komödien,  den  Schülern 
gröfiere  Freude  an  der  Schule  beizubringen,  so  lag  der  Ge- 
danke nahe,  dasselbe  Mittel  auch  bei  deren  ,.Herren  Eltern^* 
anzuwenden,  die  dodi  auch  sehen  wollten,  was  die  Buben  lernten, 
ond  noch  mehr  bei  „£.E.  Hathe,  den  Oroßgünstigen  Herren^, 
von  denen  Schule  und  Schulmeister  abhängig  waren. 

Die  Anwendung  der  Komödien  zu  diesem  Zwecke  kehrt 
immer  wieder.  Noch  1624  heifit  es  im  Protokolle  der  Strafi- 
barger  Scholarchen:  „Mag.  Brulovio  meinen  die  Herren  anzu- 
zeigen, das  er  sich  difi  Jahr  auch  widerumb  ein  mal  mit  einer 
Action  gefaßt  mach,  es  mache  die  Studiosos  desto  lustiger/'*) 

Wenn  Job.  Sturm  in  seinen  ELlassenbriefen  (lib.  I.  N.  IX. 
Piaefecto  secundae  curiae)*)  verlangt,  dafi  die  Schüler  beim 
Eomödienspiele  nur  während  der  ersten  Monate  die  Unter- 
weisung des  Lehrers  genießen  sollen,  dann  aber  „suopte  Marte 
et  suis  ipsi  armis  in  theatrum  et  ad  certamen  descendant^, 
80  ist  offenbar,  dafi  auch  hier  die  Anregung  des  persönlichen 
Ehrgeizes  und  damit  des  Studieneifers  beabsichtigt  ist.  Eine 
andere  Stelle  der  Klassenbriefe  zeigt  dies  noch  deutlicher 
(hb.  I.  N.  VIIL  Vormbaom  a.  a.  0.  S.  690):  (discipulos)  se 
decet  ipsos  docere  distributis  partibus  et  operis,  et  easdem  agere 
et  com  superioribus  classibus  contendere  de  victoria. 

Wir  werden  später  aus  der  Parallele  mit  der  Zwickauer 
Schulordnung  von  1623  zu  zeigen  haben,  dafi  Job.  Sturm  hier 
höchstwahrscheinlich  nicht  an  eine  öffentliche  Aufführung  denkt. 

Aber  auch  ihm  ist  es  wohlbekannt,  dafi  eine  öffentliche 
Anffährung  dem  Volke  Freude  zu  bereiten  geeignet  ist;  er 
stellt  Gegnern  seiner  allzuklassischen   Eichtung  eine  solche, 


')  Vonnbaum  S.  199. 
>)  Jimdt  a.  a.  0.  8.  47. 
*)  Yonnbamn  a.  a.  0.  S. 
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^die  dem  Volke  Freude  machen  wird",  gelegentlich  in  Aus- 
sicht.^)   Ob  sie  znst&nde  gekommen,  ist  leider  nicht  bekannt. 

Anderswo  hingegen  war  diese  Praxis  geradezu  durch  die 
Schulordnung  festgelegt  Ein  ehrbarer  Bat  und  gemeine  Bfiif^r- 
Schaft  wollten  eben  auch  etwas  haben  und  sehen  von  der  Schale, 
die  sie  erhalten  muflten. 

Zunächst  war  es  der  Bat  der  Stadt,  der  Anspruch  auf  eine 
Komödie  erhob,  die  dann  zugleich  als  eine  Art  Schulprüfong 
galt  Die  Brandenburger  Schulordnung  vom  Jahre  1564,  an  die 
sich  enge  die  Lttneburger  vom  Jahre  1570  anschliefit,  zeigt  sich 
ein  wenig  skeptisch  gegen  den  Nutzen  der  SchulkomOdie  über- 
haupt und  reserviert  sie  dem  Bäte  und  sonstigen  Honoratioren 
als  einer  Art  von  Prüfungsausschufi,  nicht  ohne  zugleich  die 
vorzüglichsten  Zwecke  der  ganzen  Veranstaltung,  deren  £r- 
reichung  die  Aufführung  vor  dem  Bäte  erweisen  sollte,  knns 
aufzuzahlen:  „Satis  erit  semel  atque  iterum  agere  et  exhibere 
Gomoediam  coram  Senatu,  ministris  verbi  et  civibus  doctis. 
Ita  enim  decorae  pronunciationi  assuescunt  pneri,  et  turbae 
conspectum  non  reformidare  discent.  Exercebunt  ita  et  memo- 
riam  aliquo  modo,  et  latine  loquendi  facultati  aliquid  hinc 
accedet"  •) 

Von  Windsheim  lesen  wir  nach  Aufzeichnungen  einer 
handschriftlichen  Chronik:  „14.  März  1668.  Heute  ist  auf 
unserm  Bathaus  vor  einem  ehrbaren  Bath,  den  sämmtlichen 
hießigen  Eheweibern  und  ihren  Kindern  die  Gomödia  vom 
König  Ahasvero  und  der  Esther  agiret  worden;  hernach  den 
21.  desselben  Monats,  als  ein  hochedler  Bath  dieses  Schauspiel 
mit  sattsamen  Contento  genossen,  hat  derselbe  großgünstig  er- 
laubt, dasselbe  auf  dem  Tanzhaus  auch  vor  einer  ganzen  Ge- 
meinde zu  geben/' ^  Es  ist  zwar  nicht  ausdrücklich  gesagt, 
daß  hier  von  einer  Schulkomödie  die  Bede  sei,  aber  die  Be- 
schränkung bei  der  ersten  Aufführung  beweist  dies  indirekt, 
da  eine  solche  beim  eigentlichen  Volksschauspiele  kaum  mög- 
lich ist. 


i)  Jnndt  a.  a.  0.  S.  20. 

>)  Vormbaum  a.  a.  0.  S.  541. 

»)  Lit.  Konvcrsationablatt  v.  7.  Febr.  1826.    (No.  31.) 
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Eine  Magdeburger  Sohulordnung  schreibt  vor,  daß  die 
Sdiidjiigend  ^wenigstens  einmal  im  Jahre  eine  lateinische  Ko- 
mödie vor  dem  Schnlherm  (Kommissär  des  Bates  fdr  Schul- 
ttchen)  agieren  sollte,  dann  vor  dem  ganzen  sitzenden  Bäte 
auf  dem  Bathanse  eine  deutsche  Komödie.^) 

Der  Wnnsch  der  £ltem,  ihre  Kinder  agieren  zn  sehen, 
f&hrte  die  Schaldramen  bald  aus  dem  Bathause  heraus  in 
mehr  oder  minder  große  Öffentlichkeit.  Daher  das  Bestreben, 
mdglichst  alle  Schüler  zu  beschäftigen,  weil  eben  alle  Proben 
ilues  Könnens  vor  den  Eltern  und  Verwandten  ablegen  sollten. 
Damit  war  der  Zweck  des  Schuldramas  als  große  Schulprüfung 
festgelegt.  Dafi  die  Aufführungen,  wie  in  Zwickau  unter  Greorg 
Thym*)  und  in  Straßburg,*)  vielfach  mit  den  „Promotionen" 
zusammenfallen,  bestätigt  dies. 

Die    Ratskomödie  hatte   noch  einen  besonderen   Zweck, 

den  sicli   später  auch  die  wandernden  Komödianten   zu  nutze 

machten:  einen  finanziellen.    Die  Schulmeister  waren  schlecht 

genug  1>ezahlt   und  die   „Verehrung"  einer  mehr  oder  minder 

bedeutenden  Geldsumme,  die  einer  solchen  Batskomödie  folgte, 

ein  schätzbarer   Beitrag   zu   ihrem   Unterhalte.     Dies   wurde 

stellenweise   zu  einer  so  feststehenden   Sitte,    daß  z.  B.   das 

Kloster  St.  Michaelis  in  Lüneburg  1607  folgenden  Eintrag  in 

seinem  „Kellnerey-Begister"  aufweist: 

„16  M.  18  Pf.  dem  Herrn  prior  zugestellet  als  5  taller 
so  der  Conrector  haben  solte  zur  Verehrung  weil  er  dies  Jhar  nicht 
agiret  hat  vndt  3  taller  so  der  Cantor  bekommen  als  den 
dmtten  pfennig  den  3.  Martij.'^^)  Diese  Bezüge  waren  die 
r^elmäfiige  Verehrung  für  die  Schulaufführung,  die  hier  stets 
an  Fastnacht  gehalten  wurde.  Sie  wurde  also  bereits  als 
Teil  des  festen  Bezuges  angesehen,  auch  wenn  aas  irgend 
welchen  Ghründen  nicht  gespielt  wurde. 

Auch  Eintrittsgeld  ist  mehrfach  bezeugt;  ob  sich  indes  die 


*)  C.  Oerdel  S.  34f.  —  Vgl.  die  Angaben  Joh.  Banmgarts  in  der 
Vorrede  zu  seinem  Jaditinm.    s.  u.  S.  45. 

^  Peter  Schnmanns  h&ndschriftl.  Annalen  von  Zwickau  z.  J.  1648. 
10.  ApriL    Bl.  106b. 

*)  Jundt  a.  a.  0.  S.  86. 

^  GSdertz,  Lüneburg  z.  betr.  Jabr.    S.  66. 
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aufgestellten  Becken  zur  Einlage  freiwilliger  Beiträge  zur  Be- 
streitung der  Kosten  und  fQr  die  Darsteller,  die  Junghans  in 
seinem  Aufsatz  über  Schöpper  als  Dramatiker^)  wenigstens  fQr 
Dortmund  erwähnt,  als  richtig  erweisen,  läßt  sich,  da  keine 
Quelle  angegeben  ist,  nicht  nachprüfen. 

Die  Schulmeister  scheinen  sehr  stark  mit  diesen  Ein- 
nahmen gerechnet  zu  haben,  wie  die  folgende  Stelle  aus  Joachim 
Oppermanns  Tagebuch,  das  Hildesheimer  Vorgänge  schildert, 
klar  genug  beweist:  „D.  Rector  ließ  durch  sein  Weib  vnt  An- 
necken Eomrdings  das  gelt  aufnehmen,  vnt  weil  er  nicht  so 
viel  bekohmen.  Wie  er  etwan  gewolt,  hatt  er  hernach  den 
Drachen  geiagt,  das  Weib  geschlagen,  auch  Annecken  maul- 
schellen  gegeben,  die  Ihm  aber  Fumpos  wied.  verehrett.^*) 

Eine  Beihe  von  ähnlichen  Tatsachen  hat  Trautmann  im 
Archiv  für  Literaturgeschichte*)  zunächst  auf  Grund  NOrdlinger 
Archivalien  zusammengestellt.  Daß  die  dortige  Bemerkung, 
die  das  Geschäft  der  Einnahme  der  Eintrittsgelder  der  Frau 
des  Schulmeisters  zuweist,  allgemeinere  Geltung  hat,  zeigt 
die  vorstehende  Tagebuchnotiz  aus  Hildesheim. 

Auch  die  Tatsachen,  daß  die  Herren  des  Rates  mehrfach 
angezeigt  fanden,  die  Eintrittsgelder  festzusetzen  und  vor  Über- 
forderung zu  warnen,  wie  dies  nach  Trautmanns  Veröffent- 
lichungen in  Nördlingen  wiederholt  geschah  und  auch  in  TJl- 
mer  Ratsprotokollen  in  den  Jahren  1562,  1563  und  späterhin 
zu  finden  ist,^)  beweisen  die  Bedeutsamkeit  dieses  Zweckes  bei 
den  Schulaufführungen. 

Die  kursächsische  Kirchen-  und  Schulordnung  vom  Jahre  1580 
sichert  ausdrücklich  die  Rechte  der  armen  Schüler  an  diesen 
Einnahmen:  „Wenn  sie  (die  pauperes)  des  Jahres  einmahl  oder 
mehr  ein  Comoediam  Terentianam  oder  Plautinam  spielen,  soll 
ihnen  jederzeit  der  halbe  Theil  von  der  Verehrung  gegeben  werden, 


^)  EingefOgt  in  das  Progr.  DOrmgs  über  Lambach  S.  99. 
>)  Gädertz  a.  a.  0.  S.  7. 
»)  Xin,  S.  52  ff. 

*)  Vgl.  Theodor  Schön,  Gesch.  des  Theaters  in  Ulm:    DiOsesanarchiv 
von  Schwaben.     17.  Jahrg.  1899.    S.  63. 
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der   andere    halbe   Theil  aber   dem   Schnlmeister  und   seinen 
Collaboratoribus  folgen."^) 

In  Königsberg  machten  1686  bei  Gelegenheit  der  Schul- 
visitation  die  Schnlherren  die  Eingabe,  daß  es  als  ein  Vor- 
recht der  lateinischen  Schulen  sollte  bestimmt  werden,  Ko- 
mödien darzustellen;  denn  es  wäre  billig,  „die  Actio  Comoe- 
dianun  den  lateinischen  Schulen  allein  zu  belassen,  weil  sie 
ihnen  für  eine  Hilfe  der  Unterhaltung  gerechnet  wird 
und  den  Knaben,  so  studieren  wollen,  überaus  nötig  und  nützlich 
sind,  dafi  sie  kühn  werden  und  artig  für  Leuten  wissen  zu  reden. '^ 
Jedenfalls  hatten  die  Verfasser  der  Eingabe  diese  Gründe  als 
durchschlagend  betrachtet  und  mögen  sehr  enttäuscht  gewesen 
sein,  als  sie  einen  abschlägigen  Bescheid  erhielten,  in  dem  es 
hiefi,  der  Nutzen  sei  nicht  gar  so  groß,  „denn  es  ja  unläugbar, 
daß  die  Knaben  mit  solchen  Comoediis  viel  in  den  Schulen 
Tersäumen".*)  Wir  aber  ersehen  daraus  die  Wichtigkeit  des 
nervns  rerum  als  Zweck  der  Schulaktionen. 

Sehr  fein  ist  die  Bemerkung  Straumers  in  seinem  schon 
erwUhnten  Programme^:  „Der  eigentliche  und  ursprünglich 
wohl  einzige  Zweck  der  lateinischen  Schulkomödie  war,  die 
Jugend  an  ,da8  zierliche  Lateinreden'  zu  gewöhnen.  Bald  kam 
der  andere  dazu,  sie  beherzt  und  geschickt  zu  machen,  ,yor  der 
Gemeinde  zu  reden',  überhaupt  aber  öffentlich  aufzutreten. 
Ein  drittes  ergab  sich  ungesucht  von  selbst,  nämlich  das  bessere 
und  leichtere  Verständnis  der  aufgeführten  Stücke  seitens  der 
auffahrenden  Schüler.  Die  beste  Erklärung  einer  dramatischen 
Dichtung  ist  in  einem  gewissen  Sinne  doch  die  Aufführung 
auf  der  Bühne."  Ganz  gewiß  ist  das  richtig  —  aber,  wie 
mich  dünkt,  für  das  16.  Jahrhundert  zu  fein,  zu  modern  ge- 
dacht. Ihm  war  die  Aufführung  eigentlich  immer  Mittel  zum 
Zwecke,  und  teilweise  zu  recht  gewöhnlichem  Zwecke,  wie  wir 
iahen,  fast  nie  in  einem  solchen  Grade  selbständige  Kunst- 
betätigung, wie  es  dieser  angebliche  Zweck  voraussetzt 

Kur  in  dem  immer  wieder  exzeptionellen  Straßburg  finden 


<)  Vormbanm  ft.  a.  0.  S.  259. 

>)  Hagen,  Gesch.  des  Theaters  in  Prenfien  S.  25. 

«)  B.  o.  S.  7. 
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wir  etwas,  das  hier  anklingt,  wenn  nämlich  Sturm  im  3.  Buohe 
seiner  Elassenbriefe  die  folgenden  Sätze  schreibt:*) 
De  Comoediis  et  Tragoediis. 

Comoedias  et  Tragoedias  non  placet  in  gymnasio  multas 
explicari  a  praeceptoribns,  ne  alia  quae  necessaria  sunt,  negli- 
gantur,  multas  tamen  agi  et  memoriter  recitari  velim  a  iuvenibus. 
Hanc  facultatem  assequentur,  si  singulis  curiis  singulae  pro- 
ponantur  fabulae.  Ac  earum  personarum,  quae  pauca  loqnuntur, 
facilis  est  actio,  plus  laboris  requimnt  primamm  partium  actores. 
Quae  ab  his  agenda  sunt  dividi  possunt  binis  aut  temis,  ut 
memoria  inohoetur  in  pluribus,  constituatur  in  omnibus,  ut  irre- 
pant  res  quotidianis  aut  crebris  actionibus  in  mentes  adoles- 
centum,  non  sua  mole  fatigent  vel  opprimant,  paucis  mensibus 
pars  magna  fabularum  in  scholas  hac  ratione  introduoi  potent, 
absque  magistrorum  explicatione  et  absque  labore  atque  fasti- 
dio  discipulorum.  Quae  enim  obscuritatem,  cum  priva- 
tim cognoscuntur,  habere  videntur,  ea  vel  actione  et 
consuetudine  vel  praeceptoris  brevi  explicatione,  vel 
collocutione  et  conquisitione  inter  se  adolescentium 
illustrantur.  Est  tamen  praeceptorum  officium:  eas  fabulas 
diligenter  cognoscere,  quas  agent  discipuli,  et  in  autoribus 
atque  historicis  explicandis  ex  his  fabulis  loca  addu- 
cere,  in  quibus  aliquid  est  vel  obscurum  aut  vitiosum, 
vel  acutum  et  eruditum,  vel  dissimile  aut  contrarium. 
Dif&cile  creditu  est,  sed  tamen  verum  est,  mirabile  est,  quam 
exigua  ope  eruditi  et  industrii  magistri  quantas  res,  et  quam 
multas  queat  assequi  discipulus. 

Es  läßt  sich  nicht  leugnen,  daß  sich  der  Straßburger  Rektor 
hier  wenigstens  zeitweise  auf  der  von  Straumer  angedeuteten 
Linie  bewegt,  doch  aber  schließlich  wieder  alles  dem  philo- 
logischen Verständnisse  einseitig  dienstbar  macht,  um  so  mehr 
müssen  wir  uns  hüten,  für  andere  als  Straßburger  Verhältnisse 
diesem  Ziele  eine  besondere  Geltung  beizumessen. 

Angeblich  einen  weiteren  Zweck  verzeichnet  Julius 
Tittmann  in  der  Einleitung  zum  I.  Teile  seiner  „Schauspiele 
aus    dem   16.  Jahrhundert",    S.  XVIII.     Er  schreibt:    Schon 


>)  Vormbamn  a.  a.  0.  S.  708. 
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im  Jahre  1623  bestimmt  die  Zwiokauer  Schulordnung,  „daß 
Kittwochs  nach  geschehener  £epetition  und  Sonntags  nach  der 
Kirche  eine  Komödie  aus  dem  Terentius  zur  Stärkung  des 
Gedächtnisses  und  zur  Übung  in  der  Aussprache  und  in  der  Ge- 
Behicklichkeit  des  Leibes*'  gespielt  werden  soll.  —  Da  keine  Quelle 
weiter  angegeben  wird,  muß  die  in  Ausrufezeichen  angefahrte 
Stelle  den  Eindruck  wecken,  als  sei  sie  unmittelbar  der  Schul- 
ordnung selbst  entnommen,  was  in  Wahrheit  nicht  der  Fall  ist. 

Die  Sache  selber  ist  leider  auch  in  Creizenachs  „Ge- 
Bchiclite  des  neueren  Dramas^'  übergegangen,  allerdings  mit 
einigen  Variationen  xmd  mit  Angabe  der  Quelle:  Weller,  Altes 
«OB  allen  Teilen  der  Geschichte.  Creizenach  schreibt:  „Die 
eiste  Schulordnung,  die  Terenzaufführungen  vorschreibt,  ist, 
soyiel  ich  weifi,  die  Zwickauer  von  1623,  doch  handelt  es  sich 
Uer  durchaus  nicht  um  festliche  Veranstaltungen,  sondern  um 
zweimal  wöchentlich  wiederkehrende  Übungen,  das  eine  Mal 
zur  Stirkimg  des  Gedächtnisses  und  zur  Vervollkonunnung  in 
der  Aussprache,  das  andere  Mal  zur  Übung  in  der  Geschick- 
lichkeit des  Leibes.  An  anderen  Orten  ließ  man  zu  demselben 
Zweck  (Übung  in  der  Geschicklichkeit  des  Leibes?)  Kolloquien 
des  £ra8mu8  oder  sonstige  undramatische  Dialoge  von  den 
Schtüem  darstellen."  *) 

Schon  die  Klammer,  die  wir  uns  einzufügen  erlaubten, 
2ügt,  daß  die  Verteilung  der  verschiedenen  Zwecke  auf  die 
beiden  Wochenübungen,  und  namentlich  die  Betonung  des  letzt- 
genannten  unhaltbar  ist.  Richtig  hat  Creizenach  erkannt,  daß 
^  eich  lediglich  um  Schulübungen  im  engeren  Sinne  handeln 
kttn.  Baß  aber  zu  solchen  die  Ausbildung  eigentlich  körper- 
licher Geschicklichkeit  im  16.  Jahrhundert  noch  nicht  ge- 
hörte, versteht  sich  wohl  so  ziemlich  von  selber. 

Wir  setzen  einfach  die  von  Weller  falsch  gelesenen  Stellen 
der  genannten  Schulordnung,  die  inzwischen  in  Neudruck  er- 
Khienen  sind,^)  in  richtiger  Fassimg  hier  ein: 

„Waser  gestalt  sie  zu  stetem  schreyben 

vnd  reden  gehalten. 

•)  2.  Bd.,  S.  91. 

*)  Müller,  Vor-  und  frtthrefoniiatoriBche  Schulordnungen.  2.  Teil. 
Z«iMpta  1886. 

XlIV.   Seh  midi,  BtthnenTerhAltnisse  des  Schaldramas.  2 
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„. . . .  Dieweyl  na  Cicero /Plinius/Politianas/sambt  dem 
grossen  Erasmo/difi  orte  die  besten /sollen  anfi  den/ anff  aller- 
ley  anschlag/vnd  meynong/der  jngendt  wOchenlich  zwey 
argament/oder  kurtz  begreiff  anfs  klerst  ym  Deutschen  für- 
gegeben werden.  Das  erst  auffn  Sontag  nach  aofigang  der 
Comedien:  Wie  volgen  wirt:  deß  montags  Deütsch/din- 
stags  aber  Latinisch  znbeschreyben/  das  ander  argmnent  auff 
die  mitwoch  nach  gehabter  Declamation:  Wie  hernach  vor- 
sseychnet:  die  nachuolgendenn  zwen  tag  also  wie  gehört, 
schrifftlich  zauorfMsen . .  .^  ^) 

Was  „volgen  wirt"  und  „hernach  vorzeyohnet"  steht,  ist 
aber  dieses: 

„Vbnng  der  Mitwochen. 

„So  nn  die  ttbung/wie  offt  gehört, /das  gröst  vnd  not- 
tigst  ist/haben  wir  vor  das  beste  angesehen/an  der  Mitwoch/ 
das /so  von  eyner  wochen  zur  andern  gehört  /  alleyn  zu  repe- 
tirn/vnd  also  aofi  augenscheynigem  fleyfi /  die  knaben  vor  oder 
nachzusetzen  vnd  orden  /  die  Übung  sol  von  sechs  biß  auff  acht 
Yr  weren/ darnach  eyn  Comedien  Terentij/den  sie  gar  auß- 
wendigk  können /zur  sterckung  des  gedechtnus  /  besserung  des 
aussprechens  vnd  all  andern  geschickligkeiten/yn  gegenwart  aller/ 
geretzytirt  werden/nach  mittag/ solle  es  allen  frey  seyn  zu 
baden  /  waschen  /  oder  mit  andern  erlichen  spiln  sich  zubelustigen/ 
alß  lauffen/ringen/springen/vnd  fechten/ wen  wir  ynvnser 
schule  zu  gleich  die  übung  des  gemüts/vndleibs  yn  steter  Übung 
vnd  gebrauch/  wie  es  auchvortzeyten  gewest  zuerhalten  gesint. .  ."*) 

Übung  des  Gemüts  also  vormittags,  Übung  des  Leibes 
nachmittags  nach  fireier  Wahl  der  Einzelnen.  Die  Gteschick- 
lichkeit,  die  dadurch  gewonnen  wird,  daß  man  „retzytirt**,  kann 
sich  nicht  weiter  als  höchstens  auf  „formbliche  geberden**  er- 
strecken, wie  Sasser  ein  halb  Jahrhundert  später  einmal  sagt. 
Die  „Vbimg  des  Sontags"  macht  das  noch  deutlicher: 

„...Nach  mittag  abermalß  zur  predig/vnd  nach  der- 
selbigen/ zu  der  recitirung  eyner  Comedien/ welche  so 
nu  yr  endtschafft / vnnd  nach  erklertem  argument  dauon  die 

•)  a.  a,  0.  S.  251,  Z.  40—252,  Z.  9.    Dorther  die  Hervorhebungen. 
»)  a.  a.  0.  S.  252,  Z.  25-38. 
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nechsten  zwen  tag  sol  geschrieben  werden  ist  ynen  nachge- 
kssen  yhn  geschickligkeyten  des  leybs  sich  zu.  üben."^) 

Zwischen  der  Komödie  und  der  Übung  in  den  Geschick- 
lichkeiten des  Leibes  liegt  also  ausdrücklich  die  Erklärung 
des  Argumentes,  das  mit  der  Komödie  nichts  zu  tun  hat, 
sondern  Stoff  zu  schriftlichen  Arbeiten  ist.  Weller  oder  sein 
Gewährsmaan  hat  offenbar  flüchtig  gelesen  und  die  klare  Ord- 
nimg, erst  Predigt,  dann  Bezitation  einer  Komödie,  nach  deren 
nEndtschafft^  Erklärung  des  Aufsatzstoffes,  dann  erst  Frei- 
zeit zu  körperlichen  Übungen,  durcheinander  geworfen.  Letztere 
haben  mit  der  Komödie  nichts  zu  schaffen. 

Auch  anderwärts  findet  sich,  abgesehen  von  „Geberden" 
und  Gestus  zur  Begleitung  der  Bede  nichts,  was  auf  Übxmg 
kdiperlicher  Greschicklichkeit  als  Zweck  der  Schulaufführungen 
deutete. 

Was  Ambrosius  Pape  in  der  Vorrede  zum  David  victus 
et  Victor  (Adulterium,  1602)  über  den  Wert  der  Aufführungen 
als  „feine  Ybung  für  junge  Bürger  vnd  Gesellen /mit  der 
Krieges  praeparation"  sagt,  beschränkt  sich  sofort  auf  „den 
prechtigen  aus  vnd  auffzug  vnd  fröhliche  widerkunfft^,  weil 
der  Dichter  die  kriegerischen  Vorgänge  „zubeschreiben  /  messig 
gewesen /allerley  tumult  vnd  vnlust  zuuerhüten".  Wie  es 
ieheint,  sah  man  allzu  viel  körperliche  Übung  dabei  für  nicht 
ganz  ungefährlich  an.  — 

So  haben  wir  unter  Ausscheidung  des  erstgenannten  all- 
gemein moralischen  Lehrzweckes,  der  nicht  dem  Drama  be- 
sonders eignet,  und  dieses  letzterwähnten,  der  nur  einem  Irr- 
tame  sein  Scheindasein  verdankt,  folgende  Zielpunkte,  die  den 
Veranstaltern  der  Schulkomödien  vorschwebten: 

1.  Beherrschung  der  lateinischen  Sprache  nebst  Übung 
des  Gedächtnisses  für  die  lateinischen  Bedeanwendungen. 

2.  Bednerische  Ausbildung  und  beherztes  Auftreten  auch 
▼or  gröfierer  Versammlung. 

3.  Weckung  des  Eifers  bei  Schülern,  „Schulherren"  und 
Bflrgerschaft. 

4.  Aufbesserung  der  Lehrerbesoldungen. 


>)  8.  263,  Z.  29-4)3. 

2* 
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6.  Yertiefimg  des  VerständniBses  für  die  Kunstwerke  der 
dramatlBchei)  Dichtung  —  dies  Ziel  aber  nur  in  gewissen 
Grenzen  und  fast  nur  in  Straßburg. 

Dem  angestrebten  Ziele  müssen  die  aufgewandten  Mittel 
entsprechen;  auch  die  Inszenierung  einer  Schulaufführung  muß 
notwendig  darauf  angelegt  gewesen  sein,  die  gewollten  Ab- 
sichten nach  Möglichkeit  zu  erreichen. 

§  2. 

Deklamatoriseher  Gmndcharakter  der  SehnlaufnUiningen, 
bedingt  dareh  die  lateinische  Sprache. 

Görg  Binder  berichtet  in  seiner  Vorrede  zum  Acolastus 
(datiert  vom  März  1535),  „er  habe  vor  etlichen  Jahren  zu 
Zürich  mit  seinen  Knaben  viele  lateinische  und  griechische 
Komödien  des  Terenz  und  Aristophanes  gespielt,  damit  die 
Jugend  fleißig  im  Seden  geübt  werde,  auch  das  Gedächtnis 
gestärkt  und  etliche  gute  Sprüche  behalten  würden**.*) 

Das  Gedächtnis  und  immer  wieder  das  Gedächtnis  mußte 
beim  Lateinbetrieb  der  Humanisten  die  erste  Bolle  spielen. 
Denn  diese  sind,  so  paradox  dies  beim  ersten  Anblick  er- 
scheinen mag,  die  Mörder  der  lateinischen  Sprache.  Bis  zu 
ihrer  Zeit  hatte  sie  gelebt  oder  zum  wenigsten  vegetiert  und 
nicht  aufgehört,  „sich  weiter  zu  entwickeln  und  die  Bedürf- 
nisse der  Sprechenden  zu  decken,  bis  sie  durch  den  Humanis- 
mus, der,  die  ungeheure  Kluft  zwischen  Vergangenheit  und 
Gegenwart  gewahrend,  auf  die  alten  Muster  verwies  und  die 
Nachahmung  als  das  leitende  Prinzip  für  die  Lateinsohrei- 
benden  hinstellte,  zu  einer  wirklich  toten  Sprache  wurde."') 

Was  für  den  Lateinschreibenden  gilt,  hat  ebenso  seine 
Geltung  für  den  Lateinsprechenden.  Und  Latein  und  nur  Latein 
zu  reden,  strebte  man  ja  in  den  Schulen  an.  Was  schon  Brunfels 
kategorisch  in  seiner  Catechesis  puerorum  (1529)  gesagt:  Vema- 

^)  Vgl.  Holstein,  Das  Drama  Tom  verlorenen  Sohn.  Geestemtüide  1880.  S.  17. 

»)  Schanz,  BGmische  Literaturgeschichte,  1890,  S.  11.  —  Vgl.  hierzu 
die  Worte  Frischlins  in  der  Vorrede  zur  Venus :  Nam  in  hac  re  omnis  virtus 
oratoris  perfecti  consistit,  ut  apte  possit  verba  et  Phrasin  yeteram  anctomm 
imitari:  et  quasi  consimilia  quaedam  opera  antiqnis  operibus  efformare. 
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cnla  lingua  loqxd  in  ludo  nostro  piaculum  est  atque  non  nisi 
plagis  expiatnr  —  das  zieht  sich  durch  den  Sohulbetrieb  des 
ganzen  Jahrhunderts  fort.  Die  deutsche  Sprache  sollte  in  den 
Schulen  nicht  vernommen  werden;  geheime  Aufpasser,  Corycaei^) 
genannt,  waren  aufgestellt,  die  „deutschen  Wäscher^  zu  ent- 
sprechender Abstrafung  dem  gestrengen  Ludimagistro  zu  denun- 
zieren.  Es  gab  keinen  größeren  Buhm  für  diesen,  als  die  Mutter- 
sprache seinen  Buben  möglichst  aus-  und  die  Gewöhnung  an 
das  Latein  möglichst  eingeprügelt  zu  haben. 

Dem  Bektor  Trotzendorf,  der  von  1523 — 1527  und  wieder 
von  1531 — 1654  in  Goldberg  in  Schlesien  den  Bakel  schwang, 
wufite  man  kein  größeres  Lob  ins  Grab  nachzusingen  als  dieses : 
Atque  ita  Bomanam  linguam  transfodit  in  omnes, 

Torpe  ut  haberetor  Teutonico  ore  loqui; 
Andisses  famulos  famulasque  latine  sonare, 
Goldbergam  in  Latio  crederes  esse  sitam. 
Die   lateinische   Unterhaltung  zwischen   Stallknecht  und 
Kuhdim  werden  wir  uns  zwar  erlauben  ein  wenig  anzuzweifeln ; 
aber  wir  ersehen  daraus  die  Ideale  der  Zeit.    Baumer,  dem  dies 
Zitat   entnommen,^)    fügt    bei:    „Latein    sprechen   und  Latein 
schreiben  zu  können  war  ja  das  gemeinsame  Ideal  jener  Zeit, 
darum  standen  auch  unter  den  zu  lesenden  Autoren  die  Drama- 
tiker, Terenz  und  Plautus,  oben  an."    Namentlich  Terenz,  wie 
wir  gleich  sehen  werden. 

Die  Komödien  hatten  eben  den  Zweck,  den  Schülern  für 
die  lateinische  Eonversation  die  Form  zu  liefern,  die  ihnen 
nicht  mit  dem  Stoffe  zugleich  von  innen  heraus  geboren  wurde. 
Den  Zwiespalt  zwischen  Form  und  Gegenstand,  wobei  jene 
antik,  dieser  zeitgenössisch  war,  mußte  eben  das  Gedächtnis 
überbrücken.  Darum  galt  es  viel,  sehr  viel  auswendig  zu  lernen. 
So  heißt  es  in  der  Breslauer  Schulordnung  vom  Jahre  1570: 
„Wir  sehen  auch  vor  gut  an,  das  die  Knaben  dieses  ordinis 
(zweite  Klasse  von  oben  gezählt)  den  Terentium  als  jhren  für- 

<)  8.  die  Erklfinmg  dieses  weit  hergeholten  Ausdmckes  hei  Eoldewey, 
BniDiMiiweiger  Schul-Ordnimgen  I,  S.  LXVII,  Note  2. 

*)  Geschichte  der  Pftdagogik  1,  S.  219.  —  Der  gleiche  Scholmeisterstolz 
klingt  SOS  den  Worten,  die  Frischlin  in  seinem  Julias  rediyiyiis  (1.  Akt, 
t  Szene)  Hermann  zu  Cäsar  und  Cicero  sagen  läfit :  Qaae  enim  Tohis  nativa 
fidt  lingaa,  eam  nos  nsn  discimns. 


—     22     — 

nemen  vnd  gantz  eigenen  Authorem  au ß wendig  lernen,  also 
dafi  man  die  Personas  der  Jugend  deren  Cüomödien  so  sie  zum 
ende  gehöret  haben,  aufiteile,  vnd  sie  wöchentlich  nach  Tische 
eine  stunde  oder  zwo  recitiren  lasse,  vnd  sie  also  in  der  Pro- 
nunoiation  und  Action  vbe."')  —  Der  letzte  Zusatz  wird  uns 
noch  später  beschäftigen.  In  Straßburg  bestand  dieselbe  Vor- 
schrift, die  sich  hier  auch  auf  Comoedias  Plautinas  erstreckte*), 
freilich  wohl  nicht  auf  alle,  sondern  auf  die  vom  Bektor  Sturm 
für  seine  Schule  ausgewählten  und  herausgegebenen  sechs  Stücke. 

Die  Vorliebe  fftr  Terenz  erklärt  Ziegler  in  seiner  Geschichte 
der  Pädagogik')  im  Anschlüsse  an  die  Colloquia  puerilia  des 
Erasmus,  wie  folgt: 

Erasmus  „empfiehlt  namentlich  die  Dichter,  im  Griechi- 
schen den  Aristophanes ,  im  Lateinischen  den  Terenz:  den 
letzteren  aber  noch  vor  allem  aus  stilistischen  Gründen;  denn 
als  das  höchste  Ideal  eines  guten  Stiles  erscheint  diesem 
glänzenden  Latinisten  nicht,  wie  damals  so  viele,  auch  viele 
Schulmeister  forderten,  die  einseitige  Nachahmung  des  Cicero- 
nianischen  Latein,  dessen  abergläubische  Verehrung  er  in  einem 
eigenen  Dialoge  ,Ciceronianus'  sehr  geistreich  verspottete  und 
bekämpfte:  sondern  ihm  gilt  als  höchstes  der  leichte  Stil  geist- 
reicher Causerie,  wie  er  ihn  selbst,  vor  allem  in  seinen  Briefen,  so 
unnachahmlich  gehandhabt  hat". 

Man  kann  vielleicht  noch  kürzer  sagen :  Cicero  ist  für  die 
tägliche  Umgangssprache  nicht  zu  brauchen ;  die  muß  man  eben 
bei  denen  lernen,  die  sie  nachbilden,  bei  den  Dramatikern.  Und 
daß  Terenz  als  geeigneter  für  die  Buben  betrachtet  wurde,  er- 
klärt am  knappsten  M.  Schanz  in  seiner  Bömischen  Literatur- 
geschichte^): „Wenn  Plautus  die  Sprache  der  Gasse  spricht,  so 
spricht  Terenz  die  Sprache  des  Salon."  Für  die  größere  Be- 
deutung des  Plautus  als  Metriker  hatte  man  damals  noch  kein 
Verständnis.*) 


')  Vormbaom  I,  S.  198  f. 

^)  Vgl.  Schola  Argentinensis.    Hoc  est  Epistolarum  Joannis  Sturmii 
Cla«B.  et  Acad.  axfiiMxianoi  confecti  a  Ludoyico  HaTvenreutero.    Argent  1571. 
»)  S.  54. 
*)  S.  70. 
6)  a.  a.  0.  S.  49. 
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Terenz  also  und  neben  ihm,  aber  in  weit  geringerem  Mafie 
FlantoB  bildeten  den  Grundstock  des  Schul-Bepertoires,  man 
kann  sagen  das  ganze  Jahrhundert  hindurch. 

Terenz  wurde  von  den  Hieronymianem  in  den  Nieder- 
landen schon  im  16.  Jahrhundert  aufgeführt.  Und  noch  1680 
in  der  kursftchsischen  Schulordnung,  die  wir  bereits  anführten,^) 
ist  nur  von  Terenz  und  Plautus  die  Rede.  Die  Sprache  war 
natürlich  die  lateinische.  Übersetzungen,  deren  erste  voU- 
stindige  (des  Terenz)  1499  bei  Grünynger  in  Strafiburg  erschien, 
waren  nicht  zur  Aufführung  bestimmt.  Aus  den  Yorreden 
ra  dieser  Ausgabe,  die  eingehende  Anweisungen  gibt,  wie  die 
Komödien  zu  lesen  seien,  und  zu  der  Übersetzung  von  Boltz 
Ton  Suffach  aus  dem  Jahre  1639,  die  eine  Beimübertragung 
zu  Spielzwecken  erst  in  Aussicht  stellt,  geht  das  deutlich 
hervor.*) 

Die  bei  Goedeke')  verzeichnete  Übersetzung  der  Hecyra 
des  Terenz  ist  allerdings  nach  Bemerkung  auf  dem  Titelblatt 
auf  dem  Rathause  zu  Leipzig  aufgeführt  worden  unter  Rektor 
Muschler  (auch  Mufiler,  Moschler)  um  1630.  *)  Die  etwas  jüngeren 
Übersetzungen  der  Aulularia  von  Greff  und  der  Andria  von  Harn, 
die  1636  zusammen  erschienen,  waren  den  Prologen  nach  auch 
für  eine  Aufführung  bestinmit;  ob  eine  solche  wirklich  statt- 
gefanden,  steht  nicht  fest.^) 

Aber  auch  wenn  dies  der  Fall  war,  so  l&8t  sich  aus  diesen 
wenigen  Füllen  noch  lange  keine  allgemein  geltende  Regel  ab- 
leiten, und  es  ist  nicht  ganz  richtig,  wenn  Schlesinger*)  schlecht- 

')  8.  0.  S.  14. 

*)  Franke,  Terenz  nnd  die  lat.  ScholkomOdie  in  Deutschland.  1877. 
S.  39.  —  Wenn  Creizenaeh  Bd.  3,  S.  411  diese  zweite  Arbeit  als  „erste 
Gesaatibersetsnng  des  Terenz''  bezeichnet,  liegt  wohl  nnr  em  Versehen  ror. 
S.  S47  spricht  Creizenach  selbst  Ton  der  Ausgabe  Grftnyngers. 

»)  Grdr.  II»,  S.  818,  No.  6. 

^  Gottsched  (Not.  Vorrat  I,  S.  65)  setzt  die  AoffOhnuig  1535  an: 
«Sie  nnfl  ans  dieser  Zeit  nngefthr  sein.**  Ihm  folgen  Blflmner,  Das  Leipziger 
Theater  Ton  dessen  ersten  Spuren  S.  16,  und  Holstein,  Beformation  S.  47. 
ohae  selbst  Kritik  an  der  Jahrszahl  zu  ttben,  die  nicht  stimmen  kann,  da 
linseUer  nur  bis  1584  Bektor  in  Leipzig  war. 

^  VgL  Creizenach  Bd.  3,  S.  353.  —  s.  u.  S.  91,  Anm.  3. 

^  Geschichte  des  Breslauer  Theaters  S.  4. 


—        24:        — 

weg  behauptet:  „Die  große  geistige  Bewegung  des  16.  Jahr- 
hunderts verdrängte  diese  nur  der  äufieren  Gtelehrsamkeit  dienen- 
den Produkte  (Terenz  und  seine  Nachbildungen)  von  den  Schul- 
bühneUf  man  setzte  deutsche  Worte  an  die  Stelle  des  lateinischen 
Textes."  Das  von  ihm  selbst  angeführte  Beispiel,  das  schon  dem 
Jahre  1672  angehört,  verzeichnet  lediglich  eine  deutsche  Komödie 
(von  Kain  und  Abel)  neben  einem  Terenzischen  Lustspiele. 

Auch  diese  Praxis  gehört  durchweg  erst  der  zweiten 
Hälfte  des  Jahrhunderts  an  und  ist  auch  jetzt  durchaus  noch 
nicht  die  allgemeine  Begel.  Das  Strafiburger  Akademietheater 
kannte  bis  ins  17.  Jahrhundert  hinein  Aufführungen  in 
deutscher  Sprache  überhaupt  nicht.  Luther  selber,  dem,  wie 
wir  gesehen,  die  Übung  im  Latein  der  Schulkomödie  erster 
Zweck  war,  äuöerte  sich  sehr  skeptisch  über  Terenzüber- 
tragungen:  „Terentius  non  potest  Gtermanice  transferri,  lingua 
enim  nostra  non  patitur,  est  nimis  dura,  sed  Gallice  fieri  potest, 
quia  lingua  illa  est  blandior."^)  Freilich  mag  es  auffällig  sein, 
das  von  dem  Manne  zu  hören,  der  den  Sendbrief  vom  Dolmetschen 
geschrieben,  der  selber  seine  Muttersprache  wie  kaum  ein  Zweiter 
in  jenen  Tagen  zu  handhaben  wußte.  Auch  ihn  hielt  das  Schul- 
ideal seiner  Zeit  im  Banne. 

unter  Melanchthon,  der  mit  den  Schülern  seiner  Schola 
privata  häufig  Auffdhrungen  veranstaltete,  war  von  deutscher 
Sprache  erst  recht  nicht  die  Rede.  Da  ist  es  begreiflich, 
dafi  die  kursächsische  Schulordnung  bei  Terenz  und  Plantus 
stehen  blieb. 

Die  Brandenburger  Schulordnung  von  1664,  die  Breslauer 
von  1670^)  wissen  nichts  von  deutschen  Aufführungen.  Die 
erste  Schulordnung,  die  beide  Sprachen  gleichberechtigt  neben- 
einanderstellt, ist  wohl  die  Magdeburger  vom  Jahre  1663 :  ^In 
Comoediis  vicissitudo  iucunda,  ut  alias  latine,  alias  sermone 
vulgari  exhibeantur."')  Hier  hatte  eben  der  Übersetzer  der 
Aulularia,  Joachim  Greff,  gewirkt,  der  zusammen  mit  6-eoi^ 
Major  das  Schuldrama  mächtig  förderte  und  damit  auch  Yalten 


1)  Bindseil,  Colloquia,  Tom.  1,  S.  192. 
>)  Vormbaam  a.  a.  0.  S.  541  ff.  imd  191  ff. 
*)  Vormbaum  a.  a.  0.  S.  418. 
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Yoitli  zu  seinen  dramatischen  Arbeiten  anregte.  Daher  auch 
die  weitere  Bestimmung  der  Ordnung:  „Ex  Terentio  latinae 
nuni  possunt,  caeteras  nostri  suppeditant/' 

Die  Kirchen-  und  Schulordnung  der  Stadt  Aschersleben,  ^) 
die  beide  Sprachen  miteinander  abwechseln  läßt,  stammt  bereits 
aus  dem  Jahre  1689,  während  die  um  sechs  Jahre  ältere  Nord- 
hänser  neben  der  regelmäßigen  lateinischen  Komödie  „auf  Fast- 
nacht oder  Sonntag  darnach"  vorsichtig  nur  „bisweilen  eine 
deutsche  dazu"  gnädigst  gestattet.*) 

Hieronymus  Wolf  in  Augsburg  spricht  im  Jahre  1576  nur 
Ton  Terenzianischen  Komödien,  lehnt  freilich  aus  pädagogischen 
Bedenken  auch  diese  ab.  Und  im  benachbarten  Ulm  pro- 
testierten unter  dem  16.  August  1586  die  Prediger  sehr  ener- 
gisch gegen  deutsche  AuffQhrungen,  die  der  Bektor  Balticus 
^agte,  „dieweil  es  sehr  disputirlich,  daß  die  Knaben  so  princi- 
paliter  in  lateinischen  Schulen  zum  Latein  sollen  auferzogen 
und  angehalten  werden,  mit  deutschen  Komödien  (dazu  sie  dann 
auch  viel  guter  Zeit  und  Stunden  versäumen)  sollen  beschwert 
werden".  Doch  der  Bat  wies  sie  mit  ihren  Klagen  ab  und 
erlaubte  dem  Bektor  „auch  fernerhin  seine  Komödien  und  Tra- 
gödien deutsch  oder  lateinisch  zu  halten,  wie  er  es  jederzeit 
fbr  gut  ansehe".  Seit  dieser  Zeit  aber  blieben  seine  Amts- 
genossen (diese  also  auch!)  und  die  Prediger  ihm  abgeneigt, 
und  letztere  ruhten  nicht,  bis  sie  es  dahin  gebracht  hatten, 
daß  er  wegen  angeblicher  Vernachlässigung  seines  Amtes  1592 
entlassen  wurde.') 

Daß  in  Mecklenburg,  wir  wir  sahen,  noch  im  17.  Jahr- 
hundert „alles  lateinisch  sein  mußte"  ^)  und  das  Leipziger 
Konsistorium  noch  im  Jahre  1660  gegen  eine  „teutzsche  Schul- 
comoedi"  protestierte,^)  widerlegt  gleichfalls  die  viel  zu  all- 


0  Oesdiichtsqnelleii  der  Piovinz  Sachsen  Bd.  XII,  S.  212:  „Der  Schol- 
neitter  soll  sich  befieifiigen,  dafi  er  mit  seinen  Schülern  abwechselnd  eine 
dentoche  und  lateinische  Comedie  agire.*' 

s)  Vormbanm  a.  a.  0.  582. 

3)  Pfkff,  Versuch  einer  Gesch.  des  gelehrten  ünterrichtswesens  in 
Württemberg,  1842,  S.  52  f. 

*)  8.  0.  S.  9. 

»)  B.  Grenzboten  1874,  8.  Viertey.  S.  361  if. 
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gemein  gefaßte  Behauptung  Schlesingers.  Auch  was  Bolte  ^)  über 
mannigfache  Polemik  gegen  Schuldramen  überhaupt  und  deutsche 
Stücke  insbesondere  in  Danzig  berichtet,  widerspricht  dieser 
Behauptung,  zumal  sich  es  hier  um  die  Zeit  nach  1660  handelt 
Die  deutschen  Aufführungen  wurden  tatsächlich  zurückgedr&ng^. 

Nur  der  lateinische  Betrieb  entsprach  den  Zwecken  der 
Humanistenschule;  und  wie  es  mit  diesem  gehalten  wurde, 
zeigen  uns  einige  Schulordnungen  sehr  deutlich. 

Die  Austeilung  der  Bollen,  wie  sie  die  Breslauer  Ordnung 
für  die  zweite  Klasse  vorschreibt,  wurde  schon  angeführt;*) 
auch  fQr  die  oberste  Ellasse  wurde  diese  Übung  vorgeschrieben, 
was  Bachi  nicht  erwähnt :  „Es  soll  auch  propter  exercitium  fami- 
liaris  sermonis  gleichwie  Terentius  in  secundo  ordine,  also  auch 
hie  bißweilen  an  stat  der  Epistolarum  Ciceronis,  ein  lustige 
Comoedia  Plauti  gelesen  werden,  welche  die  Sjaaben  distributis 
personis  pro  iudicio  Praeceptorum,  außwendig  lernen  vnd  in  der 
schulen  zu  gelegenheit  an  stat  einer  Lection  recitieren  auch 
bißweilen  publice  mit  vorwissen  der  Herrn  Praesidum  agiren 
mögen."  «) 

Noch  ausführlicher  sind  die  Nordhäuser  Anweisungen: 
„Wenn  er  (der  Sektor)  die  vorige  Fastenzeit  angefangen  hat, 
eine  Komödie  des  Terentius  zu  lesen,  soll  er  daran  den  ganzen 
Sommer  lesen  und  es  so  einrichten,  daß  sie  auf  Advent  be- 
endigt sei ;  von  da  an  soll  er  in  dieser  Stunde  nichts  tun,  als 
die  Jungen  in  Prima  und  Sekunda  im  Blatt  von  sich  selbst 
exponieren  und  rezitieren  lassen,  und  die  Rollen  so  verteilen, 
daß  er  vier  oder  fünf  tüchtigen  Knaben  eine  Person  gibt; 
welcher  von  diesen  es  am  besten  macht,  der  soll  alsdann  die 
Rolle  öffentlich  spielen.  Wenn  nach  dem  Exponieren  und  Rezi- 
tieren noch  Zeit  von  der  Stunde  übrig  i&t,  soll  der  Rektor  die 
ernannten  Personen  eine  oder  zwei  Szenen  vortragen  lassen  und 
ihnen  zeigen,  wie  sie  sich  gebärden,  wie  sie  gehen  und  reden 
müssen,"  *) 


1)  Das  Dansiger  Theater  8.  5  f. 
-')  8.  0.  S.  21/22. 
>)  Vormbaam  a.  a.  0.  S.  204. 
*)  Vormbaum  a.  a.  0.  S.  382. 
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Wir  sehen,  dafi  das,  was  wir  heute  als  dramatisches  Spiel 
beseichnen,  so  ziemlich  fehlt,  zum  wenigsten  sehr  nebensäch- 
lich behandelt  wurde:  die  sprachliche  Ausbildung  war  die  Haupt- 
sache. Daher  wird  auch  die  Aufführnng  solcher  Dramen  sehr 
oft  schlechtweg  als  Bezitation  bezeichnet. 

Schon  die  vielgenannte  Aufführung  des  Henno,  die  der 
junge  Helanchthon  seinem  Großoheim  Beuchlin  zu  Ehren  ins 
Werk  setzte,  war  nichts  als  eine  solche  Bezitation.  Im  „Kurtzen 
Bericht,  Wie  der  Ehmwirdig  vnser  lieber  Vater  vnd  Preceptor 
Philippns  Melanthon  sein  Leben  hie  auff  Erden  geendet  vnd 
ganz  Christlich  beschlossen  hat.  Geschrieben  von  mehreren 
Professoribus  der  Universität  Wittenberg"  (1560)  wird  erzählt, 
wie  der  junge  Philippus  voll  Dankes  für  das  erhaltene  griechi- 
sche Yokabularium  mit  seinen  jüngeren  Kollegen  die  comoedia, 
die  Doktor  Beuchlin  gemacht  hatte,  ihm  zu  Ehren  „anrichtet". 
^Als  nun  eben  damals  das  Capitel  (der  Stiftskirche  in  Pforz- 
heim) ein  Convivium  hielt,  und  Doctor  Beuchlin  auch  dazu  ge- 
laden hatte,  kam  Philippus  mit  seinen  Gesellen,  und  recitirt 
die  Comoediam  so  lieblich  und  zierlich,  daß  jedermann  ein  Ge- 
fallen daran  hatte."  >) 

Also  unter  Tafel,  allenfalls  beim  Dessert  oder  beim  Weine 
aaS  die  Gesellschaft,  als  die  jungen  Gesellen  kamen.  Alles 
spielt  sich  in  einem  fremden  Hause  ab,  wo  irgendwelche  sze- 
nische Vorbereitungen  unmöglich  waren;  ob  von  Kostümen  die 
Bede  sein  kann,  ist  mindestens  ungewiß.  Auf  was  kann  das 
„lieblich  und  zierlich"  dann  sonst  noch  bezogen  werden,  als 
auf  die  Art  und  Weise,  wie  das  Latein  gesprochen  wurde? 
Es  war  eben  Deklamation  oder  Bezitation,  wie  es  auch  hier 
und  bei  anderen  Gelegenheiten  heißt.  Es  läßt  sich  demnach 
vermuten,  daß  die  Aufführung  im  Hause  des  Bischofs  Dalberg 
kaum  viel  anders  gestaltet  war. 

Als  Übung  in  Aussprache  und  Vortrag  haben  wir  das 
lateinische  Schuldrama  zunächst  zu  fassen.  Als  solche  er- 
•chien  es  in  der  Zwickauer  Schulordnung,  die  es  wöchentlich 
TorBchrieb,  als  solche  sind  die  wöchentlichen  „Auffährungen" 
la  fitsaen,  die  Sturm  in  den  Klassenbriefen  fär  Straßburg  for- 

0  Corpus  Bef.  X,  S.  259. 
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derte.   *So  erklärt  sich  seine  Forderung  eigener  Betätigung  der 
Schüler  zu  regem  Wettstreit,  so  auch  die  sonst  mehr  als  merk- 
würdige Bestimmung,   daß  die  größeren   Rollen  auf  mehrere 
Knaben  zu   verteilen   seien:   quae  ab  his  agenda  sunt  dividi 
possnnt  binis  aut  temis,  ut  memoria   inchoetur  in   pluribus, 
instituatur   in   omnibus.^)     Auf   diese    Weise    erreicht   Sturm 
seinen  Zweck:    Comoedias   et  Tragoedias   multas   agi  et  me- 
moriter  recitari.     Wenn  man  so,  wie  es  die  Zwickauer  Pa- 
rallele und  die  Bestimmungen  der  Breslauer  Ordnung  zu  er- 
läutern geeignet  sind,  die  Vorschläge  Sturms  auffaßt,  sind  die 
absprechenden    Worte    Crügers*)    über    „Aufführungen    ohne 
Frobe^'   leicht  zu  entbehren.     Wenn  Sturm   einmal   sagt:  in 
theatrum  descendant,  so  mag  ihm,  da  er  eben  auf  seine  Bitte  um 
Überlassung  der  Predigerkirche  abschlägigen  Bescheid  erhalten, 
das  kommende   Theater   im   Schulhofe,    das   ungefähr   gleich- 
zeitig mit  den  Klassenbriefen  entstand,  vorgeschwebt  haben.  *) 
Als  Rezitation  also  sind  die  Aufführungen  zu  fassen  und 
sie    hießen    auch    so.     Schon    Joachim    Greff   erhoffte    eine 
günstige  Einwirkung  auf  die  Eltern  „durch  yre  kinder,  welche 
sie  zuweilen  jnn  solchen  Comedijs  sehen  vnd  hören  recitieren^.^) 
Den  nämlichen  Ausdruck  wie   der   Sachse  Greff  braucht    der 
süddeutsche    Rektor  Hieronymus  Wolf  in  Augsburg:    „Binas 
Terentianas  (seil.  Comoedias)  coram  scholarchis  recitari^'  hält 
er  in  seiner  Schulordnung  für  mehr  schädlich  als  nützlich.^) 
„Nammen  der  personen/so  comedien  recitiren^  überschreibt 
frischweg  ein  Poet  das  Personenverzeicbnis  seines  Stückes  ri^in 
Hübsche,  lustige  und  nützliche  Comedia/ darinnen  viel  puncten 
der  Ehe /Kinder  zuerziehen..."  Frankfurt  a.  M.  1665.«) 

0  8.  0.  S.  16. 

*)  Zur  Straßburger  Schulkomödie.  Festschrift  zur  Feier  des  350  jähr. 
Bestehens  des  prot.  Gymn.  zu  Straflburg.     1888,  I,  S.  814 f. 

»)  Jundt  a.  a.  0.  S.  27. 

*)  8.  0.  Fußnote  zu  S.  3. 

^)  Vormbaum  a.  a.  0.  S.  472. 

•)  Exemplar  in  der  k.  Hof-  und  Staatsbibliothek  München,  P.  o.  germ. 
239  a.  8«.  —  Man  denke  au  die  Bezeichnung:  fabulae  interlocutores  der  alten 
Terenz- Ausgaben,  bei  Macropedius  und  anderswo.  —  Die  gleiche  Bezeichnung 
findet  sich ,  wie  uns  dankenswerterweise  mitgeteilt  wird ,  noch  in  einer 
Mttnchener  Schulausgabe  von  1812. 


Kein  Wunder,  dafi  die  städtischen  und  sonstigen  Beamten 
in  ihren  Ansgabebüchern  den  nämlichen  Ausdruck  aufgriffen. 
„Alls  er  mit  den  knaben  ain  comedj  auß  dem  Therencium  rece- 
diert",  erhält  der  „Latheinische  schulmayster  Hanns  Binder" 
mNördlingen  1537  eine  „Yererung"  von  „1  guld".  Schon  Grram- 
matik  und  Orthographie  beweisen,  daß  der  schwäbische  Stadt- 
fioanzmensch  ohne  eigenes  Denken  nachschrieb,  was  ihm  zu 
Ohren  gekommen  war.  Sein  Kollege  in  Freiberg  braucht  gleich- 
Ula  die  Bezeichnung  „recitiren"  weit  häufiger  als  die  andere 
nftgiren'';  ja  die  erstere  wurde  ihm  so  geläufig  und  selbstver- 
ständlich, daß  er  sie  in  seinen  Ratsprotokollen  als  ständige 
Fonnel  gewohnheitmäßig  abkürzt:  rec.^)  In  Lüneburg  werden 
wir  dieser  Bezeichnung  wieder  begegnen,  wenn  z.  B.  „recitata 
Comoedia"  der  Konrektor  seine  Verehrung  erhält.®) 

Die  Worte  „Action"  und  „Agiren^^  kommen  freilich 
auch  vor,  oft  in  buntem  Wechsel  mit  der  ersten  Bezeichnung. 
nAgiren"  aber  ist  der  weitere  Begriff,  unter  den  sich  der 
engere  sehr  wohl  subsumieren  läßt,  nicht  aber  umgekehrt.') 

Die  Begriffe  actus,  actio  waren  unendlich  weite  und 
komiten  so  ziemlich  alles  bezeichnen,  was  überhaupt  in  den 
Schulen  geschah.  Man  vergleiche  die  beiden  folgenden  Stellen. 
Die  Landshuter  Schulordnung  von  1492  schreibt:  „Item  wo 
auch  nutz  und  gut  wäre,  daß  der  Schulmeister  alle  freitag  einen 
actum  haben  sollte,  auf  daß  die  schüler  zum  studieren  dester 
mehr  fleiß  hätten,  setzen  wir  auch  dem  Schulmeister  in  seinen 
willen.**^)  Die  beigefügte  Begründung  könnte  verleiten,  einen 
dmoatischen  actum  anzunehmen,  wenn  nicht  das  Jahr  1492 
dafb  ein  allzu  frühes  wäre;  aber  die  Nördlinger  Ordnung  vom 
Jahre  1499   (?)  erläutert  uns   den  Begriff.     Sie  schreibt  aus- 

1)  Silfi  a.  a.  0.  S.  44. 
»)  B.  ü.  S.  79. 

3)  Das  Wort  „Actor*'  bezeichnet  nicht  den  Schauspieler,  sondern  bei 
PoKbrnaim  (s.  u.  S.  36)  den  Spielleiter,  die  Spieler  sind  seine  „Gonsorten''. 
^  Joaehim  Greif  s.  B.  im  „Abraham*'  ist  der  Aetor  der  Sprecher  des  ver- 
Uadeaden  Texte«  (Argoment  etc.),  also  wieder  kein  „Acteur**.  —  Vgl.  die 
teile  ans  dem  in  Melanchthons  Schola  vorgetragenen  Prologe  sum  Thyest: 
•••ThjMten  aclnri  Senecae  snmns.  Et  impia  fratrom  facta  tristesqne  exitas 
Becitabimus  ... 

<)  Malier,  Vor-  und  frflhreformatorische  Schulordnungen  S.  115,  Z.  24  ff. 


—     30     — 

ftthrlich:  „Item  die  nachgesohriben  actus  soll  er  (der  Schul- 
meister) durch  sich  oder  den  cantor  taglich  in  der  schul  mit 
fleys  halten  vnnd  machen,  erstlich  ain  actum  in  loyica  (logica),  ^) 
den  andern  in  gramatica,  vnnd  nach  mittag  der  (!)  ersten  actum 
in  regpüis  gramaticalibus,  jn  rhetorica  oder  deßgleichen,  den 
anndem  actum  (der  nutzlich  ist)  jn  declinationibus  l^t  stund 
vnnd  iur  den  dritten  actum  ain  poeten  als  Boetium  oder  The- 
rentium  oder  dergleichen."  ...„ain  gemain  actum  jn  musica*^ 
alle  acht  oder  vierzehn  Tage  zu  halten,  wird  gleich  darnach 
verordnet.*)  Hier  also  bedeutet  das  Wort  kaum  mehr  als: 
Lektion,  Schulstunde. 

Unter  den  alten  geläufigen  Ausdruck  wurden  dann  ein- 
fach die  Aufführungen  mit  einbegriffen.  Einen  „actum  decla- 
mationis  over  der  gantzen  schole^  erwähnt  die  Ordnung  der 
städtischen  Lateinschulen  in  Braunschweig  vom  Jahre  1536.*) 
Das  ist  wohl  noch  keine  dramatische  Auffährung,  sondern  — 
im  alten  Sinne  des  Wortes  —  ein  Vortrag  selbstausgearbeiteter 
Übungsreden  der  Schüler.  Von  hier  war  freilich  zum  actus 
dramaticus  nur  noch  ein  Schritt.  Aufier  einer  später  noch  zu 
nennenden  Stelle,  die  diesen  Ausdruck  hat,^)  sei  auf  eine  in 
der  Zeitschrift  des  Harzvereins*)  publizierte  Osterwiecker 
Schulordnung  hingewiesen,  die  noch  im  17.  Jahrhundert  diese 
Bezeichnung  braucht. 

Wäre  eine  Aktion  im  heutigen  Sinne  gemeint,  dann 
könnte  die  Komödie  unmöglich  als  durchaus  gleichwertig  mit 
den  Kolloquien  des  Erasmus  für  die  Schulzwecke  bezeichnet 
werden,  wie  dies  in  der  von  Bugenhagen  ausgearbeiteten  Ham- 
burger Schulordnung  geschieht:  „Item  idt  es  ock  enn  gude 
övinge,  wen  man  se  Comödien  speien  leth  edder  edlicke  Colloquia 
Erasmi."*)  Die  Colloquia  wurden  also  ebenfalls  „gespielt", 
wie  dies   in  Zwickau  1536   mit   einem  Dialoge  des  Lukian^ 


0  Vgl.  das  Zitat  bei  Creizenach  Bd.  8,  S.  832. 

>)  Ebenda  S.  119,  Z.  10  ff.,  Z.  26. 

»)  Koldewey  a.  a.  0.  S.  47. 

*)  8.  u.  S.  35. 

•)  Im  1.  Heft. 

0)  Yormbaum  a.  a.  0.  S.  21. 

^  £.  Fabian,  Plateanns  S.  19. 
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und  in  Straßburg  mit  Ciceronianischen  Beden  der  Fall  war.^) 
Und  daß  der  Lnkianische  Dialog,  bei  dem  also  nur  die  philo- 
l<^che  mid  rezitatorische  Seite  ohne  jede  dramatische  Wirkung 
sor  Geltung  konunen  konnte  —  er  war  diesmal  griechisch  — , 
auch  wirklich  gefiel,  beweist  die  Tatsache,  daß  der  Bektor 
Pkteanns,  der  den  Dialog  zur  AuffOhrnng  brachte,  vier  Gul- 
den Yerehrnng  dafür  bekam,  sein  Konrektor  Bebhun  mit  seiner 
deutschen  Sasanna,  die  jedenfalls  mehr  Arbeit  machte,  aber 
nur  drei.*)  Bemerkt  sei,  daß  die  Susanna  wohl  nur  hier  als  Schul- 
diama  erscheint,  wo  ihr  Verfasser  selbst  an  der  Schule  wirkte. 
Ihr  Titelblatt  verzeichnet  bekanntlich  nur  eine  Aufführung 
durch  Bürger  zu  Kahla,  der  sich  andere  dieser  Art,  z.  B.  in 
Frankfurt,^  anschlössen.  Sie  steht  dem  Yolksschauspiel  näher 
Als  dem  Schnldrama,  daher  auch  die  deutsche  Sprache. 

„Als  Redeübungen"  wie  Holstein^)  sich  vorsichtig  aus- 
drückt, führte  auch  Draconites  in  seinem  Hause  zu  Erfurt 
Plaatinisohe  und  andere  Lustpiele  auf;  der  gleiche  Freundes- 
beis  um  Eoban  Hessus  stellte  auch  einmal  in  eines  anderen 

I  Poeten,  des  Michael  Nossen  Wohnung  den  Amphitruo  dar.*) 
Hier  gab  es  sicher  so  wenig  wie  bei  den  Stiftskanonikem  zu  Pforz- 
heim irgendwelche  szenische  Einrichtung;  daß  die  Aufführungen 

I    nicht  an  ein  bestinpntes  Haus  geknüpft  waren,   in  dem  man 

\  dann  einige  Einrichtung  wenigstens  vermuten  könnte,  beweist 
ent  recht  deren  völliges  Fehlen,  und  viel  anders  können  wir 
VHS  auch  die  Komödien  in  Melanchthons  schola  privata  nicht 

I  denken;  die  vestis  scenica,  von  der  im  Phormio-Prologe  de» 
Xelanchthon,  und  der  scenicus  omatus,  von  dem  im  Phormio- 
Prologe  des  Gamerarius  die  Bede  ist,  kann  sich  nur  auf 
Kostüme  beziehen,  von  denen  an  andrer  Stelle  zu  sprechen  sein 
wird.  Im  Adelphi-Prologe  des  Micyllus  findet  sich  allerdings 
auch  die  Wendung,  quid  apparatus  hie  velit;  aber  das  kann 

I    jede  Herrichtung  des  betreffenden  Zimmers,  Aufstellung  der 

>)  Jondt  a.  a.  0.  S.  22. 

<)  Fabian  a.  a.  0.  S.  19  nach  den  Batsprotokollen  des  Geschftftejahre» 

*)  E.  Mentzel,  Gesch.  der  Schauspielkunst  in  Frankfurt  a.  M.  1882. 
^^.  aoeh  Holstein,  Beformation  S.  116.  —  s.  u.  S.  90. 
i  *)  Reform,  im  Bpiegelbilde  etc.  S.  27. 

*)  Krause,  Helins  Eobanus  Hessns.  Gotha  1879.  I.  Bd.,  S.  226, 236, 265  ff. 
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äesselieihen  für  die  Zuschauer  u.  s.  w.  bedeuten,  ist  also  ira 
beweiskräftig. 

Sprachliche  Durchbildung  war  für  die  öffenüicben 
führungen  erste  Bedingung,  mufite  es  sein.  Zwar  ist  kanm^ 
bezweifeln,  daß  die  Kenntnis  des  Latein  in  jenen  Tagen 
weiter  verbreitet  war  als  heutzutage;  und  es  ist  nicht 
nötig,  zum  Beweise  dafür  an  die  gelehrte  Stallmagd  ans  j 
Lobgedicht  auf  Trotzendorf  zu  denken.  Die  Nachrichten  J 
wir  über  die  Schülerzahl  jener  Lehranstalten  haben,  sagen  ^ 
diesem  Punkte  so  manches.  Zwickau  zählte  schon  im  15.  H 
hundert  unter  dem  Bektor  Strödel  gegen  neunhundert  Sdi^ 
in  seinem  Gymnasium,  und  wenn  auch,  wie  Herzogt)  yoii 
bemerkt,  wohl  viel  fahrende  Schüler  darunter  waren,  so  bl( 
nach  deren  Abzug  für  die  damals  kleine  Stadt  eine  bedenti 
höhere  Zahl  von  Lateinschülem,  als  sie  deren  jetzt  besiti 
mag.  Von  Görlitz  liegen  aus  dem  Jahre  1590  noch  best! 
tere  Angaben  vor.^)  Dort  nahm  der  Rektor  M.  Ludovioos  ( 
Zählung  seiner  Schüler  vor  und  fand  in  der  obersten  Klasse  1^ 
im  ganzen  616,  darunter  51  Adelige  aus  Böhmen,  Polen,  I 
sien  u.  s.  w.  und  200  peregrini.  Wenn  wir  also  die  beil 
letzten  Gruppen  abrechnen,  bleibt  noch  eine  recht  stattlid 
Anzahl  von  einheimischen  Görlitzem  übrig:  ca.  350.  Sovid 
hat  die  Stadt  gewifi  nicht  in  sechs  Jahren  zur  Universität  g( 
schickt;  es  hatte  mithin  sicherlich  auch  mancher  „bessen 
Handwerker,  wie  man  heute  sagen  würde,  einige  lateinisd 
Bildung,  was  ja  auch  von  Hans  Sachs  bekannt  ist. 

Daß  diesen  Leuten  der  klare  und  deutliche  Vortrag  i 
lateinischen  Textes  eine  Hauptsache  sein  mufite,  versteht  si 
von  selber;  wir  müssen  darum  mit  einer  ziemlich  hoch  au8( 
bildeten  Deklamationstechnik  rechnen,   wenn  die  an  Elision 


0  Gesch.  des  Zwickauer  Gymn.  1869,  S.  6  f. 

<)  Christian  Weise,  De  ortu  et  progressu  scholarum  per  Lasatiam  ( 
1686,  Bl.  84.  —  Auch  in  Freiberg  wird  unter  dem  Bektor  Apelles  von 
8,  offt  Neun  hundert,  offt  tausend  Schttler  auff  einmal''  gesprochen.  ^ 
Sttfi,  Gesch.  des  Gymn.  zu  Freiberg,  S.  43.  —  Die  Verhältnisse  im  kld 
Annaberg  untersucht  eingehend  mit  gleichem  Resultate  Paul  Bartuseh, 
Aunaberger  Lateinschule  S.  90  ff.  Dort  —  S.  94,  Note  1  —  weitere  Angi 
über  andere  Orte. 


cisb  reichen  Verse  der  lateinischen  Komödie  so  zu  Gehör  ge- 
■acht  wurden,  dafi  klares  Verständnis  erzielt  wurde  und  doch 
'jh^  die  metrische,  rhythmische  Seite  nicht  zu  kurz  kam.  Das 
^  Jt  imter  dem  ,,lieblich  und  zierlich"  rezitieren  zu  verstehen, 
Tj^  ie  es  der  junge  Melanchthon  und  seine  Gesellen  zu  jeder- 
•BDS  Gefallen  in  Pforzheim  übten. 

Daran  konnten  auch  die  minder  durchgebildeten  Herren 
Bat  ihre  Freude  haben  und  sich  diese  Unterhaltung  als 
ineres  Surrogat  für  das  verrohte  Fastnachtsspiel  recht  wohl 
»fallen  lassen.^)  Die  Fastnachtszeit  ist  denn  auch  für  das 
r^  ohiddiama  die  gewöhnliche  Spielzeit  geblieben;  besondere 
^  ßhnlfeiertage  kamen  erst  allmählich  hinzu.  In  Meißen,  wo 
gegen  Ende  des  Jahrhunderts  für  die  Stücke  die  aller- 
£te  Einfachheit  vorschrieb,  Kostüme  verbot  und  die  Komö- 
nur  privatim  in  den  Klassen  zu  halten  erlaubte,  schränkte 
sie  noch  ausdrücklich  auf  die  Fastnachtszeit  ein.*) 
In  Nordhausen  wurde,  wie  wir  sahen,  die  Schulkomödie 
Fastnacht  in  der  Schulordnung  ausdrücklich  und  eingehend 
»igeschrieben.  Die  geistliche  Komödie  durfte  in  der  Kirche, 
weltliche  lateinische  auf  dem  Tanzboden  und  dem  Markte 
ten  werden,  wo  es  sich  schickte.  Offenbar  nahm  die  ganze 
it  daran  Anteil.  Dagegen  waren  den  Schülern  und  in 
^.ptaktiacher  Konsequenz  auch  anderen  Kreisen  „Fastnachts- 
^  miunmereien  und  Affenspiel"  entschieden  verboten.') 

Hier  haben  wir  den  Gegensatz  ausgesprochen,  in  dem  die 
xonächat  lateinische  Schulkomödie  zum  Fastnachtsspiele  stand. 
Dies  ging  aus  von  der  Mummerei,  der  Verhüllung  der  eigenen 
Penönlichkeit  zu  allerlei  Narrenstreichen,  jene  dagegen  von 
der  Betonung  der  Persönlichkeit  und  Ausbildung  ihrer  Fähig- 
keiten in  der  Kunst  des  Vortrages,  also  ein  grundlegender 
unterschied. 

Er  mag  nicht  überall  gleich  deutlich  ausgeprägt  sein  — 
^  wenigsten  vielleicht  in  der  Stadt  der  Folz  und  Bosenplüt, 

0  In  Dortmund  lockten  1544  die  lateinischen  Spiele  „eine  grote 
■Qiigte  van  hem,  preistem,  bürgern  vnd  ander  inwonnem,  onch  netlendische'' 
«a.  s.  n.  8.  48. 

^  Flatiie,  Oeach.  der  FOrBtenachnle  in  Meifien  S.  134  f. 

*)  Vormbanm  I,  8.  882  f. 

XXIY.   Schmidt,  BahnenTerliAltnisse  des  Schnldramas.  8 


—     34     — 

wo  die  Nachwirkung  des  alten  Fastnachtsspieles  eine  so  mäch- 
tige war,  daß  der  Schulmeister,  der  sich  zu  ihm  in  bewußten 
Gegensatz  stellen  wollte,  Lienhart  Culman,^)  nicht  einmal  zur 
lateinischen  Sprache  greifen  konnte,  dafür  aber  im  aller- 
emstesten  religiösen  Stoffe  den  schärfsten  Abstand  zu  mar- 
kieren suchte  und  sein  Spiel  vom  Sünder,  der  sich  zur  Buße 
bekehrt,  als  erstes  Drama  zur  Aufführung  brachte  und  damit  die 
neue  Schauspieltätigkeit  in  Nürnberg  einleitete.  Freilich  sollte 
hier  das  Schuldrama  nie  recht  gedeihen,  da  die  überragende 
Gestalt  des  Hans  Sachs,  der  dem  Volksdrama  zur  größten  Blüte 
verhalf,  es  ganz  in  den  Schatten  stellte.*)  Sehr  bald  nach 
seinem  Auftreten  als  Leiter  von  Aufführungen  (1551)  „ver- 
schwinden die  Schüleraufführungen  für  mehr  als  ein  halbes 
Jahrhundert  lang  völlig  aus  den  Ratsprotokollen". 

Die  Regel  blieb  das  lateinische  Schulschauspiel  dekla- 
matorischen Charakters.  Und  die  Freude  daran  war  so  groß, 
daß  man  es  den  Rektoren  verdachte,  wenn  sie  nach  Abspielung 
der  wenigen  antiken  Stücke  nicht  eigene  neue  Arbeiten  heraus- 
brachten. Magdeburg  teilte  ihnen  allerdings  nur  die  Lieferung 
der  deutschen  Komödien  zu,  als  es  beide  Sprachen  zuließ,*) 
und  blieb  für  die  lateinische  Aufführung  beim  Terenz.  Aber 
Sturm  in  Straßburg  mußte  sich  gegen  den  Vorwurf  verteidigen, 
daß  er  und  seine  Mitarbeiter  im  Lehramte  aus  Trägheit  keine 
eigenen  Dramen  auf  die  Bühne  brächten.*)  So  erklärt  sich  die 
Flut  von  lateinischen  Stücken  aus  jenen  Tagen,  die  sich  teils 
an  Flautus,  teils  an  Terenz  oder  auch  an  griechische  Vorbilder 
anlehnen.  Sie  kommen  uns  heute  mitunter  recht  breit  nnd 
langweilig  vor;  denn  das  Sohulmeisterstreben,  das  die  ganze 
Zeit  durchzieht,  macht  sich  natürlich  in  diesen  Schulmeister- 
arbeiten allerersten  Ranges  doppelt  geltend. 

Aber  es  will  uns  bedünken,  daß  sie  um  vieles  begreiflicher 
werden,  wenn  man  sie  als  berechnet  für  deklamatorischen  Vor- 
trag auffaßt.  Vielleicht  läßt  sich  daraus  auch  einigermaßen 
die  moralische  Weitherzigkeit  der  alten  Schulmänner  erklären, 

0  Hampe  a.  a.  0.  S.  47. 
*'')  Hampe  a.  a.  0.  S.  59. 
»)  8.  0.  S.  25. 
*)  Jondt  S.  20. 
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die  weit  nnbegreiflioher  wäre,  wenn  ihre  Theaterpraxis  ein 
ihnliches  Aufgehen  des  Darstellers  in  seiner  Bolle,  ein  Hinein- 
scUttpfen  in  deren  Charakter  verlangt  hätte,  wie  wir  dies 
beute  fordern. 

Zum  mindesten  darf  man  den  bewufiten  Gegensatz  zur 
Tolbkomödie  nie  aus  den  Augen  verlieren:  hielten  es  doch 
inanclie  Schulmänner  geradezu  „für  unwürdig,  die  actus  dra- 
matici,  die  die  Schulen  darstellten,  Gomödien  zu  nennen^.  ^) 
Auch  Cieizenach  schreibt:  „Übrigens  scheint  man  es  für  an- 
ständig gehalten  zu  haben,  daß  die  Schüler  sich  bei  Inter- 
pietation  ihrer  Bollen  einer  gewissen  Zurückhaltung  befleißigten 
ui  sich  nicht  wie  Komödianten  ins  Zeug  legten."  Er  beruft 
iich  dabei  auf  Petrejus,  der  im  Prologe  zu  seinen  Suppositi 
ipronnntiationem  emendatam  et  expressam  moderatis  gestibus" 
▼erlangt.«) 

Daß  sich  die  Yolksdramatiker,  mit  Stolz  auf  die  größere 
I^benswahrheit  ihrer  Aufführungen,  über  deren  Unterschied 
vorn  lateinischen  Schuldrama  völlig  klar  waren,  beweist  Adam 
IWhman,  der  Schüler  des  Hans  Sachs,  in  der  an  den  Aktor 
gerichteten  „Vermanunge",  die  er  seiner  „Comedia  Von  dem 
Patriarchen  Jacob /Joseph  vnd  seinen  Brüdern"  (1592  gedruckt, 
sehon  früher  mehrfach  gespielt)  vorausschickt.     Dort  heißt  es : 

„Auch  kann  man  einem  deutsche  Spiel  leichtlich  eine 
^gestalt  zufügen /wenn  man  zu  kleine  oder  große  Personen 
2aT  Action  gebrauchet/  denn  mit  Kindern  große  vnd  alte  Personen 
amertretten  /  sonderlich  in  Tragödie /ist  nichts  werth/es  gibt 
^en  vnform.  Darumb  soll  man  zu  Comedien  und  Tragedien 
Personen  nemen  /  welche  tüchtig  und  gleichförmig  sein  /  sonder- 
^  zu  den  deutsche  spielen:  denn  in  Tragedien  darinn  man 
fempffen  soll/ vnd  Eriegeß  oder  Bittermessige  Leute  vertreten/ 
™  mit  Kindern  nimmermehr  richtiger  /  scheinlicher  weyse  ab- 
gehandelt werden.  Also  hat  es  auch  ein  ansehen /wenn  man 
"öt  Kindern  wü  Kayser/ Könige /Fürsten  oder  ander  hohen 
Potentatliche  Personen  vortretten. 

In  Lateinischen  Comedien  mag  man  wol  Kinder  gebrauchen 

')  Hagen,  Theater  in  Prenfien  S.  34. 
*)  Bd.  2,  8.  93,  mit  Note  4. 

3* 
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zu  einem  exercitio  /  wenn  ihre  Praeceptores  es  mit  jhnen  anstellen. 
Aber  in  deutschen  Spielen  werden  Kinder  sehr  geergert." 

Das  Jahr,  in  dem  diese  Worte  geschrieben  sind,  sagt 
deutlich,  daß  im  wesentlichen  das  ganze  Jahrhundert  hindurch 
ein  fühlbarer  Unterschied  zwischen  der  Vortragsweise  der 
lateinischen  Schulkomödie  und  der  des  älteren^)  deutschen 
Yolksschauspieles  bestehen  blieb,  und  dafi  mehr  Theaterspiel 
im  eigentlichen  Sinne  bei  dem  letzteren  zu  finden  war;  fOr 
das  Schuldrama  bleibt  dann  nur  die  bessere  Ausbildung  im 
deklamatorischen  Vortrag  übrig. 

Die  Art  und  Weise,  wie  man  —  und  selbst  Erasmus 
noch!  —  die  alten  Komödien  von  einem  einzelnen  Bezitator 
gesprochen  wähnte^)  und  darum  die  bekannte  Schlußformel  des 
Teztrevisors  „Calliopius  recensui*'  frischweg  übersetzte:  „ich 
Galiopius  habs  ertzelt,"')  spricht  zum  mindesten  nicht  gegen 
unsere  Darstellung. 

§3. 

Starker  Wechsel  des  Spiellokals^  Einfachheit  der  Bühnen- 
konsiroktion^  den  jeweiligen  Zwecken  rednerischer  Wirkung 

angepaßt. 

Die  Übung  in  „pronuntiatio  et  gestus",  die  man  durch  die 
Schulaufführungen  den  Knaben  ermöglichen  wollte,  blieb  zu- 
nächst auf  die  vier  Wände  des  Schulzimmers  als  Unterrichts- 
gegenstand beschränkt.  Aber  „ad  audaciam  parandam",  wie 
schon  Braunfels  1529  meinte,  „ut  non  tam  dicendi  ezercitati  eva- 
derent  pueri,  quam  ut  discant  etiam  coram  plebe  et  in 
coetibus  audacter  loqui^%^)  konnte  die  Abgeschlossenheit  des 


>)  Über  die  Heraasbildnng  eines  neuen  Volksdramas  ans  der  Schnl- 
bübne,  namentlich  in  Sachsen,  s.  den  1.  §  des  II.  Teiles  unten  S.  89  ff. 

»)  Creiacnach  I,  S.  6ff.;  II,  S.  4ff. 

')  So  bei  Nythardts  Übersetzung  der  Eonuchns  v.  J.  1486.  Sogar  die 
Magdeburger  Terenz-Argnmente  (von  Bollenhagen)  v.  J.  1592  zeigen  in  dem 
Torgedruckten  „Bericht  von  den  Terentianischen  Comoedien"  die  nämliche 
Auffassung  von  der  Stellung  des  Calliopius;  dort  heifit  es  auch  in  der  deut- 
schen Vorrede  zum  lateinisch  zu  spielenden  Eeautontimorumenos  ausdrücklich  i 
„Difimal  wird  ein  Spiel  au  ff  gesagt.'' 

*)  8.  0.  S.  10. 
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Schnlzimmers  nicht  auf  die  Dauer  genügen.  Dazu  brauchte 
man  Publikum  und  zwar  urteilsfähiges  Publikum.  Man  begann 
damit,  dies  in  die  Schule  einzuladen,  natürlich  zunächst  die 
ffgrofigünstigen"  Herren  vom  Rate,  vom  Eev.  Ministerium  und 
sonstige  Honoratioren  und  Gönner  der  Schule.  „Exhibere  Comoe- 
diam  coram  Senatu,  ministris  verbi  et  civibus  doctis"  erklärte, 
wie  wir  sahen,  die  Lüneburger  Schulordnung  für  genügend. 

Vor  diesem  Zuhörerkreise  seine  Bolle  gut  zu  rezitieren, 
erforderte  schon  ein  höheres  Mafi  jener  justa  audacia  für  den 
Schüler,  als  wenn  dies  bloß  vor  Lehrern  und  Mitschülern  ge- 
schah. Und  ein  solches  Publikum  haben  wir  uns  zu  denken, 
wenn  von  Aufführungen  „auf  der  Schule"  geredet  wird,  was 
von  Zwickau  unter  Georg  Thym,^)  von  Nördlingen,*)  Königs- 
beig*)  und  anderen  Orten  belegt  ist. 

Wenn  von  Königsberg  daneben  Aufführungen  auf  dem 
Schlosse  vor  dem  Herzog  besonders  erwähnt  werden,  so  werden 
sie  eben  dadurch  als  Ausnahmen  charakterisiert. 

In  der  Schule  selbst  diente  als  Spiellokal  das  Auditorium 
primae  classis  (der  obersten  Klasse),  das  ohnehin  wiederholt  als 
Pestranm  benutzt  wurde.  So  hielt  in  Görlitz  der  nachmalige 
Hofprediger  des  Winterkönigs  im  „Auditorium  L  classis"  seine 
Oratio  de  vita  et  obitu  des  Bektors  Lor.  Ludwig,^)  und  noch 
Christian  Weise  richtete  den  nämlichen  Hörsaal  in  Zittau  zu 
grofiem  Festmahle  ein,  als  sein  Landsmann  Samuel  Schmidius, 
Bektor  in  Quedlinburg,  die  Heimat  besuchte.*) 

So  erklärt  sich's  auch,  daß  in  Altenburg  der  Rektor  Wahl 
die  Aufführungen  „wieder  auf  das  auditorium  primae  classis 
^schränken"  mufi,  weil  unverhofft  einfallende  Begengüsse  die 
„▼on  vornehmen  Patronen  entlehnten  Kleider . . .  verderbet . . . 
^d  die  Herleihenden  nachmalen  dergleichen  zu  versagen  ver- 
tnlaßt  worden". •)  Genanntes  Auditorium  war  also,  wie  der 
Beisatz  „wieder"  beweist,  das  ursprüngliche  Lokal. 

')  SchnhmannB  Aimalen  Bl.  108  b,  121a  (1548). 

*)  Archiv  f.  LiL-Gesch.  XIII,  S.  61. 

')  Hollack  und  Tromnan,  Gesch.  des  Schulwesens  iu  Königsberg  S.  64. 

0  Knauth,  Gymnasimn  ang.  in  GOrlitz  1765,  S.  55. 

»)  Ludovid,  Schnlhistorie  ü,  S.  270. 

*)  Oerdel  a.  a.  0.  S.  26.  Genaue  Jahresangabe  fehlt  leider  an  dieser  Stelle. 
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derte.  'So  erklärt  sich  seine  Forderung  eigener  Betätigung  der 
Schüler  zu  regem  Wettstreit,  so  auch  die  sonst  mehr  als  merk- 
würdige Bestimmung,  daß  die  größeren  Rollen  auf  mehrere 
Knaben  zu  verteilen  seien:  quae  ab  his  agenda  sunt  dividi 
possunt  binis  aut  temis,  ut  memoria  inchoetur  in  pluribus, 
instituatur  in  omnibus.^)  Auf  diese  Weise  erreicht  Sturm 
seinen  Zweck:  Comoedias  et  Tragoedias  multas  agi  et  me- 
moriter  recitari.  Wenn  man  so,  wie  es  die  Zwickauer  Pa- 
rallele und  die  Bestimmungen  der  Breslauer  Ordnung  zu  er- 
läutern geeignet  sind,  die  Vorschläge  Sturms  auffaßt,  sind  die 
absprechenden  Worte  Crügers*)  über  „Aufführungen  ohne 
Probe"  leicht  zu  entbehren.  Wenn  Sturm  einmal  sagt:  in 
theatrum  desoendant,  so  mag  ihm,  da  er  eben  auf  seine  Bitte  um 
Überlassung  der  Predigerkirche  abschlägigen  Bescheid  erhalten, 
das  kommende  Theater  im  Schulhofe,  das  ungefähr  gleich- 
zeitig mit  den  Klassenbriefen  entstand,  vorgeschwebt  haben. ') 
Als  Rezitation  also  sind  die  Aufführungen  zu  fassen  und 
sie  hießen  auch  so.  Schon  Joachim  G-reff  erhoffte  eine 
günstige  Einwirkung  auf  die  Eltern  „durch  yre  kinder,  welche 
sie  zuweilen  jnn  solchen  Comedijs  sehen  vnd  hören  recitieren^.^) 
Den  nämlichen  Ausdruck  wie  der  Sachse  Greff  braucht  der 
süddeutsche  Rektor  Hieronymus  Wolf  in  Augsburg:  „Binas 
Terentianas  (seil.  Comoedias)  coram  scholarchis  recitari"  hält 
er  in  seiner  Schulordnung  für  mehr  schädlich  als  nützlich.^) 
„Nammen  der  personen/so  comedien  recitiren"  überschreibt 
frischweg  ein  Poet  das  Personenverzeichnis  seines  Stückes  „Ein 
Hübsche,  lustige  und  nützliche  Comedia/ darinnen  viel  puncten 
der  Ehe /Kinder  zuerziehen..."  Frankfurt  a.  M.  1565.*) 


0  8.  0.  S.  16. 

*)  Zur  Straßburger  Schulkomödie.  Festschrift  zur  Feier  des  850jähr. 
Bestehens  des  prot.  Qymji.  zu  Straßburg.     1888,  I,  S.  814  f. 

5)  Jundt  a.  a.  0.  S.  27. 

*)  ß.  0.  Fußnote  zu  S.  3. 

^)  Vormbaum  a.  a.  0.  S.  472. 

*)  Exemplar  in  der  k.  Hof-  und  Staatsbibliothek  München,  P.  o.  germ. 
239  a.  8®.  —  Man  denke  an  die  Bezeichnung:  fabulae  interlocutores  der  alten 
Terenz- Ausgaben,  bei  Macropedius  und  anderswo.  —  Die  gleiche  Bezeichnung 
findet  sich ,  wie  uns  dankenswerterweise  mitgeteilt  wird ,  noch  in  einer 
Münchener  Schulausgabe  von  1812. 
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Kein  Wunder,  daß  die  städtischen  und  sonstigen  Beamten 
in  ihren  Ausgabebüchem  den  nämlichen  Ausdruck  aufgriffen. 
„Alls  er  mit  den  knaben  ain  comedj  auß  dem  Therencium  rece- 
diert",  erhält  der  „Latheinische  schulmayster  Hanns  Binder" 
inNördlingen  1537  eine  „Vererung"  von  „1  guld".  Schon  Grram- 
matik  und  Orthographie  beweisen,  daß  der  schwäbische  Stadt- 
finanzmensch ohne  eigenes  Denken  nachschrieb,  was  ihm  zu 
Ohren  gekommen  war.  Sein  Kollege  in  Freiberg  braucht  gleich- 
falls die  Bezeichnung  „recitiren"  weit  häufiger  als  die  andere 
nftgiren*';  ja  die  erstere  wurde  ihm  so  geläufig  und  selbstver- 
ständlich, daß  er  sie  in  seinen  Ratsprotokollen  als  ständige 
Pormel  gewohnheitmäßig  abkürzt:  rec.^)  In  Lüneburg  werden 
wir  dieser  Bezeichnung  wieder  begegnen,  wenn  z.  B.  „recitata 
Comoedia"  der  Konrektor  seine  Verehrung  erhält.^) 

Die  Worte  „Action"  und  „Agiren"  kommen  freilich 
auch  vor,  oft  in  buntem  Wechsel  mit  der  ersten  Bezeichnung. 
»Agiren"  aber  ist  der  weitere  Begriff,  unter  den  sich  der 
engere  sehr  wohl  subsumieren  läßt,  nicht  aber  umgekehrt.') 

Die  Begriffe  actus,  actio  waren  unendlich  weite  und 
konnten  so  ziemlich  alles  bezeichnen,  was  überhaupt  in  den 
Schulen  geschaL  Man  vergleiche  die  beiden  folgenden  Stellen. 
Die  Landshuter  Schulordnung  von  1492  schreibt:  „Item  wo 
auch  nutz  und  gut  wäre,  daß  der  Schulmeister  alle  freitag  einen 
actum  haben  sollte,  auf  daß  die  schüler  zum  studieren  dester 
mehr  fleiß  hätten,  setzen  wir  auch  dem  Schulmeister  in  seinen 
willen."*)  Die  beigefügte  Begründung  könnte  verleiten,  einen 
dramatischen  actum  anzunehmen,  wenn  nicht  das  Jahr  1492 
dafOr  ein  allzu  frühes  wäre;  aber  die  Nördlinger  Ordnung  vom 
Jahre   1499  (?)  erläutert  uns   den  Begriff.     Sie  schreibt  aus- 

0  Stkfi  a.  a.  0.  S.  44. 

»)  8.  u.  S.  79. 

^  Das  Wort  „Actor**  bezeichnet  nicht  den  Schauspieler,  sondern  bei 
Pnschmaim  (s.  n.  S.  36)  den  Spielleiter,  die  Spieler  sind  seine  „Gonsorten^. 
Bei  Joachim  Greff  s.  B.  im  „Abraham''  ist  der  Actor  der  Spreeher  des  yer- 
Mndenden  Textes  (Argument  etc.),  also  wieder  kein  „Acteur*'.  —  Vgl.  die 
Stelle  aas  dem  in  Melanchthons  Schola  yorgetragenen  Prologe  zum  Thyest: 
...  Thyesten  acturi  Senecae  somus.  Et  impia  fratrum  facta  tristesque  exitus 
RecitabimuB  ... 

*)  Müller,  Vor-  und  Mhreformatorische  Schulordnungen  S.  115,  Z.  24  ff. 
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derte.  'So  erklärt  sich  seine  Forderung  eigener  Betätigung  der 
Schüler  zu  regem  Wettstreit,  so  auch  die  sonst  mehr  als  merk- 
würdige Bestimmung,  daß  die  größeren  Rollen  auf  mehrere 
Knaben  zu  verteilen  seien:  quae  ab  his  agenda  sunt  dividi 
possunt  binis  aut  temis,  ut  memoria  inchoetur  in  pluribus, 
instituatur  in  omnibus.^)  Auf  diese  Weise  erreicht  Sturm 
seinen  Zweck:  Comoedias  et  Tragoedias  multas  agi  et  me- 
moriter  recitari.  Wenn  man  so,  wie  es  die  Zwickauer  Pa- 
rallele und  die  Bestimmungen  der  Breslauer  Ordnung  zu  er- 
läutern geeignet  sind,  die  Vorschläge  Sturms  auffaßt,  sind  die 
absprechenden  Worte  Crügers*)  über  „Aufführungen  ohne 
Frobe^'  leicht  zu  entbehren.  Wenn  Sturm  einmal  sagt:  in 
theatrum  descendant,  so  mag  ihm,  da  er  eben  auf  seine  Bitte  um 
Überlassung  der  Predigerkirche  abschlägigen  Bescheid  erhalten, 
das  kommende  Theater  im  Schulhofe,  das  ungefähr  gleich- 
zeitig mit  den  Klassenbriefen  entstand,  vorgeschwebt  haben. ') 
Als  Rezitation  also  sind  die  Aufführungen  zu  fassen  und 
sie  hießen  auch  so.  Schon  Joachim  G-reff  erhoffte  eine 
günstige  Einwirkung  auf  die  Eltern  „durch  yre  kinder,  welche 
sie  zuweilen  jnn  solchen  Comedijs  sehen  vnd  hören  recitieren".^) 
Den  nämlichen  Ausdruck  wie  der  Sachse  Greff  braucht  der 
süddeutsche  Rektor  Hieronymus  Wolf  in  Augsburg:  „Binas 
Terentianas  (seil.  Comoedias)  coram  scholarchis  recitari^'  hält 
er  in  seiner  Schulordnung  für  mehr  schädlich  als  nützlich.^) 
„Nammen  der  personen/so  comedien  recitiren^'  überschreibt 
frischweg  ein  Poet  das  Fersonenverzeicbnis  seines  Stückes  „Ein 
Hübsche,  lustige  und  nützliche  Comedia  /  darinnen  viel  puncten 
der  Ehe /Kinder  zuerziehen..."  Frankfurt  a.  M.  1565.*) 

0  8.  0.  S.  16. 

>)  Zur  Strafiburger  Schulkomödie.  FeRtschrift  zur  Feier  des  350  jähr. 
Bestehens  des  prot.  Gymu.  zu  Strafiburg.     1888,  I,  S.  814 f. 

3)  Jundt  a.  a.  0.  S.  27. 

«)  B.  0.  Fußnote  zu  S.  3. 

*)  Vormbaum  a.  a.  0.  S.  472. 

*)  Exemplar  in  der  k.  Hof-  und  Staatsbibliothek  München,  F.  o.  germ. 
239  a.  8®.  —  Man  denke  an  die  Bezeichnung:  fabulae  interlocutoresder  alten 
Terenz- Ausgaben,  bei  Macropedius  und  anderswo.  —  Die  gleiche  Bezeichnung 
findet  sich ,  wie  uns  dankenswerterweise  mitgeteilt  wird ,  noch  in  einer 
Münchener  Schulausgabe  von  1812. 


Kein  Wunder,  daß  die  städtischen  und  sonstigen  Beamten 
in  ihren  Aosgabebüchem  den  nämlichen  Ausdruck  aufgriffen. 
,,Alls  er  mit  den  knaben  ain  comedj  auß  dem  Therencium  reoe- 
dierf^,  erhält  der  „Latheinische  schulmayster  Hanns  Binder^ 
inNördlingen  1637  eine  „Yeremng"  von  „1  guld^^  Schon  Grram- 
matik  und  Orthographie  beweisen,  daß  der  schwäbische  Stadt- 
finanzmensch ohne  eigenes  Denken  nachschrieb,  was  ihm  zu 
Ohren  gekommen  war.  Sein  Kollege  in  Freiberg  braucht  gleich- 
laUs  die  Bezeichnung  „recitiren"  weit  häufiger  als  die  andere 
„agiren^;  ja  die  erstere  wurde  ihm  so  geläufig  und  selbstver- 
ständlich, daß  er  sie  in  seinen  Katsprotokollen  als  ständige 
Formel  gewohnheitmäßig  abkürzt:  rec.^)  In  Lüneburg  werden 
wir  dieser  Bezeichnung  wieder  begegnen,  wenn  z.  B.  „recitata 
C!omoedia"  der  Konrektor  seine  Verehrung  erhält.^) 

Die  Worte  „Action"  und  „Agiren"  kommen  freilich 
auch  vor,  oft  in  buntem  Wechsel  mit  der  ersten  Bezeichnung. 
„Agiren"  aber  ist  der  weitere  Begriff,  unter  den  sich  der 
engere  sehr  wohl  subsumieren  läßt,  nicht  aber  umgekehrt.') 

Die  Begriffe  actus,  actio  waren  unendlich  weite  und 
konnten  so  ziemlich  alles  bezeichnen,  was  überhaupt  in  den 
Schulen  geschah.  Man  vergleiche  die  beiden  folgenden  Stellen. 
Die  Landshuter  Schulordnung  von  1492  schreibt:  „Item  wo 
auch  nutz  und  gut  wäre,  daß  der  Schulmeister  alle  freitag  einen 
actum  haben  sollte,  auf  daß  die  schüler  zum  studieren  dester 
mehr  fleiß  hätten,  setzen  wir  auch  dem  Schulmeister  in  seinen 
willen."^)  Die  beigefügte  Begründung  könnte  verleiten,  einen 
dramatischen  actum  anzunehmen,  wenn  nicht  das  Jahr  1492 
dafür  ein  allzu  frühes  wäre;  aber  die  Nördlinger  Ordnung  vom 
Jahre   1499  (?)  erläutert  uns  den  Begriff.     Sie  schreibt  aus- 

^)  Sflß  a.  a.  0.  S.  44. 

«)  8.  u.  S.  79. 

')  Das  Wort  „Actor**  bezeichnet  nicht  den  Schauspieler,  sondern  bei 
Puschmann  (s.  xl  S.  36)  den  Spielleiter,  die  Spieler  sind  seine  „Consorten". 
Bei  Joachim  Greif  z.  B.  im  „Abraham''  ist  der  Actor  der  Spreeher  des  yer- 
bindenden  Textes  (Argoment  etc.),  also  wieder  kein  „Acteur**.  —  Vgl.  die 
Stelle  ans  dem  in  Melanchthons  Schola  yorgetragenen  Prologe  cum  Thyest: 
. . .  Thyeaten  acturi  Senecae  sumus.  Et  impia  fratrum  facta  tristesque  exitus 
Becitabimns  ... 

*)  Mfiller,  Vor-  und  frflhreformatorische  Scholordnuiigen  S.  115,  Z.  24  ff. 


derte.  'So  erklärt  sich  seine  Forderung  eigener  Betätigung  der 
Schüler  zu  regem  Wettstreit,  so  auch  die  sonst  mehr  als  merk- 
würdige Bestimmung,  daß  die  größeren  Rollen  auf  mehrere 
Knaben  zu  verteilen  seien:  quae  ab  his  agenda  sunt  dividi 
possunt  binis  aut  temis,  ut  memoria  inchoetur  in  pluribus, 
instituatur  in  omnibus.^)  Auf  diese  Weise  erreicht  Sturm 
seinen  Zweck:  Comoedias  et  Tragoedias  multas  agi  et  me- 
moriter  recitari.  Wenn  man  so,  wie  es  die  Zwickauer  Pa- 
rallele und  die  Bestimmungen  der  Breslauer  Ordnung  zu  er- 
läutern geeignet  sind,  die  Vorschläge  Sturms  auffaßt,  sind  die 
absprechenden  Worte  Crügers*)  über  „Aufführungen  ohne 
Frobe^'  leicht  zu  entbehren.  Wenn  Sturm  einmal  sagt:  in 
theatrum  descendant,  so  mag  ihm,  da  er  eben  auf  seine  Bitte  um 
Überlassung  der  Predigerkirche  abschlägigen  Bescheid  erhalten, 
das  kommende  Theater  im  Schulhofe,  das  ungefähr  gleich- 
zeitig mit  den  Klassenbriefen  entstand,  vorgeschwebt  haben. ') 
Als  Rezitation  also  sind  die  Aufführungen  zu  fassen  und 
sie  hießen  auch  so.  Schon  Joachim  Q-reff  erhoffte  eine 
günstige  Einwirkung  auf  die  Eltern  „durch  yre  kinder,  welche 
sie  zuweilen  jnn  solchen  Comedijs  sehen  vnd  hören  recitieren**.^) 
Den  nämlichen  Ausdruck  wie  der  Sachse  Greff  braucht  der 
süddeutsche  Rektor  Hieronymus  Wolf  in  Augsburg:  „Binas 
Terentianas  (seil.  Comoedias)  coram  scholarchis  recitari^  hält 
er  in  seiner  Schulordnung  für  mehr  schädlich  als  nützlich.^) 
„Nammen  der  personen/so  comedien  recitiren^'  überschreibt 
frischweg  ein  Poet  das  Personenverzeichnis  seines  Stückes  „Ein 
Hübsche,  lustige  und  nützliche  Comedia/ darinnen  viel  puncten 
der  Ehe /Kinder  zuerziehen,.."  Frankfurt  a.  M.  1565.*) 

0  8.  0.  S.  16. 

*)  Zur  Straßburger  Schulkomödie.  Festschrift  zur  Feier  des  850jähr. 
Bestehens  des  prot.  Gymu.  zu  Strafiburg.     1888,  I,  S.  314  f. 

5)  Jundt  a.  a.  0.  S.  27. 

*)  8.  0.  Fußnote  zu  S.  3. 

*)  Vonnbaum  a.  a.  0.  S.  472. 

•)  Exemplar  in  der  k.  Hof-  und  Staatsbibliothek  München,  F.  o.  germ. 
239  a.  8^.  —  Man  denke  au  die  Bezeichnung:  fabulae  interlocutores  der  alten 
Terenz- Ausgaben,  bei  Macropedius  und  anderswo.  —  Die  gleiche  Bezeichnung 
findet  sich ,  wie  uns  dankenswerterweise  mitgeteilt  wird ,  noch  in  einer 
Münchener  Schulausgabe  von  1812. 
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Kein  Wunder,  daß  die  städtischen  und  sonstigen  Beamten 
in  ihren  Ausgabebüchem  den  nämlichen  Ausdruck  aufgriffen. 
,;All8  er  mit  den  knaben  ain  comedj  auß  dem  Therencium  rece- 
diert",  erhält  der  ,,Iiatheini8ohe  schulmayster  Hanns  Binder^^ 
inNördlingen  1637  eine  „Vererung"  von  „1  guld".  Schon  Grram- 
matik  und  Orthographie  beweisen,  daß  der  schwäbische  Stadt- 
finanzmenscli  ohne  eigenes  Denken  nachschrieb,  was  ihm  zu 
Ohren  gekommen  war.  Sein  Kollege  in  Freiberg  braucht  gleioh- 
fiüls  die  Bezeichnung  „recitiren^  weit  häufiger  als  die  andere 
„agiren^;  ja  die  erstere  wurde  ihm  so  geläufig  und  selbstver- 
ständlich, daß  er  sie  in  seinen  Ratsprotokollen  als  ständige 
ITonnel  gewohnheitmäßig  abkürzt:  rec.^)  In  Lüneburg  werden 
wir  dieser  Bezeichnung  wieder  begegnen,  wenn  z.  B.  „recitata 
Comoedia"  der  Konrektor  seine  Verehrung  erhält.^) 

Die  Worte  „Action"  und  „Agiren"  kommen  freilich 
auch  vor,  oft  in  buntem  Wechsel  mit  der  ersten  Bezeichnung. 
nAgiren"  aber  ist  der  weitere  Begriff,  unter  den  sich  der 
engere  sehr  wohl  subsumieren  läßt,  nicht  aber  umgekehrt.') 

Die  Begriffe  actus,  actio  waren  unendlich  weite  und 
konnten  so  ziemlich  alles  bezeichnen,  was  überhaupt  in  den 
Schulen  geschah.  Man  vergleiche  die  beiden  folgenden  Stellen. 
Die  Landshuter  Schulordnung  von  1492  schreibt:  „Item  wo 
auch  nutz  und  gut  wäre,  daß  der  Schulmeister  alle  freitag  einen 
actum  haben  sollte,  auf  daß  die  schüler  zum  studieren  dester 
mehr  fleiß  hätten,  setzen  wir  auch  dem  Schulmeister  in  seinen 
wiUen."*)  Die  beigefügte  Begründung  könnte  verleiten,  einen 
dramatischen  actum  anzunehmen,  wenn  nicht  das  Jahr  1492 
dafür  ein  allzu  frühes  wäre;  aber  die  Nördlinger  Ordnung  vom 
Jahre   1499  (?)  erläutert  uns  den  Begriff.     Sie  schreibt  aus- 

')  Sitfi  &  a.  0.  S.  44. 

«)  8.  XL  S.  79. 

*)  Das  Wort  „Actor**  bezeichnet  nicht  den  Schauspieler,  sondern  bei 
Pnsehmann  (s.  u.  S.  35)  den  Spielleiter,  die  Spieler  sind  seine  „Consorten". 
Bei  Joachim  Greif  z.  6.  im  „Abraham*'  ist  der  Actor  der  Sprecher  des  ver- 
bindenden  Textes  (Argument  etc.),  also  wieder  kein  „Acteur".  —  Vgl.  die 
Stelle  aus  dem  in  Melanchthons  Schola  vorgetragenen  Prologe  zum  Thyest: 
. . .  Thyesten  actur i  Senecae  sumus.  Et  impia  fratrum  facta  tristesque  exitus 
Recitabimns  ... 

*)  Hüller,  Vor-  und  frflhreformatorische  Schulordnungen  S.  115,  Z.  24  ff. 
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Nördlinger  Schulmeister  Georg  Fraß  in  einer  Eingabe  schreibt, 
„mit  Gotes  hilf  die  . . .  comediisknaben  die  heillige  sprich,  ge* 
berten  tugenten  vnd  wohlredenhait  mit  grofiem  fleifi  erlehmet" 
hatten;^)  die  „wohlredenhait''  war  eben  die  Hauptsache.  Sie 
erklärt  aber  auch  die  große,  ja  unbedingte  Gleichg^tigkeit 
des  Lokals  für  die  Aufführungen. 

Die  Nordhäuser  Schulordnung  von  1583  •)  mit  ihren  ein- 
gehenden Weisungen  zeigt  das  wieder  sehr  deutlich.  Wir 
hörten  schon,*)  wie  der  Rektor  dort  die  Komödie  einstudieren 
und  den  Knaben  „zeigen  sollte,  wie  sie  sich  gebärden,  wie 
sie  gehen  und  reden  müssen''.  Das  fand,  wie  ausdrücklich  ge- 
sagt, in  der  „Stunde'',  also  in  der  Schule  statt;  ebendort  also 
auch,  was  unmittelbar  an  die  angeführten  Worte  anschließt: 
„Gegen  das  Ende  sollen  sie  an  den  Mittwochen  zu  Mittage 
auch  in  dem  deutschen  Spiele  sich  üben.  Wenn  sie  nun  Probe 
über  die  ganze  Komödie  halten,  sollen  alle  Kollegen  zugegen 
sein  und  an  der  Einrichtung  helfen,  und  der  Kantor  soll  die 
Kantorei  bestellen."  Keine  Silbe  berechtigt  zu  irgend  welcher 
Annahme,  daß  die  Proben  anderswo  als  eben  in  der  Schule, 
wie  die  ersten,  abgehalten  wurden.^)  Die  „Einrichtung"  kann 
also  nur  die  der  einzelnen  Spieler  sein  —  heute  würde  man 
vielleicht  „Abrichtung"   sagen. 

Erst  hinterher  heißt  es:  „Die  geistliche  deutsche  Ko- 
mödie mag  der  Bektor  in  der  Kirche  halten,  die  weltliche, 
lateinische  auf  dem  Tanzboden  und  dem  offenen  Markte,  wo 
es  sich  schickt." 

Wir  haben  hier  dieselbe  Nebensächlichkeit  der  Lokalität, 
wie  in  dem  Gutachten,  mit  dem  Hieronymus  Nopus  dem  in 
Dessau  ob  seiner  Komödien  angegriffenen  Greff  zu  Hilfe  kommt: 
„Dergleichen  Schauspiele  seien  nichts  anderes  als  redende 
Zeremonien  und  eine  äußere  Darstellung  der  heiligen  Geschichten, 
welche  den  jugendlichen  Gemütern  den  Gegenstand  tiefer  ein- 
prägen können  als  die  einfache  Erzählung.     Als  Ort  der  Dar- 


')  A.  f.  Lg.  Xm,  S.  57. 

3)  Vormbaum  a.  a.  0.  S.  382. 

3)  8.  0.  S.  26. 

«)  An  Proben  auf  offenem  Markte  ist  erst  recht  nicht  zu  denken. 
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Stellung  empfiehlt  er  Haus,  Markt  tind  Kirche"  ^)  —  allem  An- 
scheine nach,  ohne  einen  Unterschied  zwischen  den  drei  Ört- 
lichkeiten zn  machen. 

Szenische  Notwendigkeiten  kamen  eben  für  die  Wahl  des 
Ortes  nicht  in  Betracht,  wie  die  Anffühmngen  des  nämlichen 
Stfickes  in  verschiedenen  Privathäusem  „bei  andren,  so  es  be- 
gehrten'*,  oder  auch  erst  anf  dem  Bathause,  dann  auf  dem  Tanz- 
hause,  wie  wir  von  Windsheim  gehört,^)  klärlich  beweisen. 
Es  sei  hier  ausdrücklich  betont,  dafi  zwischen  Aufführungen 
in  Privathäusem  und  solchen  vor  dem  Rate  nirgends  ein  Unter- 
schied gemacht  wird,  der  auf  gröfieren  Apparat  bei  feier- 
Ucheren  Anlässen  der  letzteren  Art  einen  Schluß  erlauben 
könnte. 

Joh.  Baumgart  sagt  denn  auch  ausdrücklich  in  der  Vor- 
lede  zu  seinem  „Juditium.  Das  gericht  Salamonis"  (1661)  deut- 
lich, dafi  die  nämliche  Komödie  in  Magdeburg  erst  im  Bat- 
hanse, dann  im  Freien  gehalten  wurde: 

„Ynd  damit  letzlich  auch  ein  gantzer  sitzender  Bath  (was 
des  jars  vber  bey  seinem  Begiment  die  Schule  zugenommen) 
spüren/  hören  vnd  sehen  muge/  wirt  die  Jugend  mehr  darzu 
gehalten/  daß  die  eine  Deutsche  Comedien  auffen  Bathause 
fnr  allen  Herrn  auch  agiren  vnd  spielen  muß. 

Damit  auch  zu  aller  letzt  menniglich  beid  gelert  vnnd 
▼ngelert  Burger/  Bawr  vnd  alle  man  den  Profectum  wachs 
vnnd  zunemen  der  Schulen  /  sehen  vnd  erfaren  /  Auch  ein  jeder 
deste  mehr  lust  die  seinen  zur  Schulen  zu  halten/  haben  muge/ 
wirt  solche  Comedien  femer  öffentlichen  vnter  dem  freien  Himmel 
fnr  jederman  aus  vnser  Schulen  agiret  vnd  gespielet  /  vnd  je 
züchtiger/  wolgeschickter  vnd  Christlicher  sich  denn  die  Ju- 
gend in  solchen  Actionibus  (sonderlichen  aber  die  Geistlich 
vnd  aus  heiliger  Schrifft  genonmien  sind)  auffs  werckligst  zu- 
erzeigen weiß/  je  grossem  wolgefallen  vnd  hertzliche  freude 
ein  Erbar  Bath/  billig  darob  habe/' 

0  Holstein,  Beformation  S.  24.  Auch  in  Oschatz  fanden  1586— 8S 
wiche  Anfftihningen  „bald  auf  dem  Eathause,  bald  auf  dem  Markte,  bald  in 
Hoehzeithäusern  und  anderen  Orten**  statt.  Hoffmann,  Histor.  Beschreibung^ 
der  Stadt  etc.  Oschatz  1872,  8.  406. 

«)  s.  0.  S.  12. 
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Dafi  die  Aafffihrung  im  Freien  eine  andere  Bühne  ge- 
fordert habe,  ist  hier  wieder  nicht  im  entferntesten  angedeutet. 
Die  Wahl  des  Ortes  wnrde  nur  dnrch  die  Znschauer  bestimmt, 
denen  man  dnrch  der  Schüler  Bedefertigkeit  imponieren  wollte, 
Höchstens,  dafi,  wie  in  Nordhansen,  die  Kirche  der  geistlichen 
Komödie  vorbehalten  blieb.^) 

In  protestantisch  gewordenen  Städten  wurden  wohl  ver- 
waiste Klosterkirchen  überhaupt  als  Spiellokal  begehrt  Sturm 
suchte  in  Strafiborg  166S  darum  nach,  „die  Schulherren  soUendt 
jhnen  die  Frediger  kirch  innraumen:  wöUendt  sie  alle  Monatfa 
ein  Gomoedia  oder  Tragedi  die  Knaben  halten  lassen".  Er  er- 
hielt von  den  Schulherren  die  Antwort,  „das  die  nitt  in  ihren 
banden".*)  Ob  „Christianus  Schreigelius,  Scholemester  in  eins 
Erb.  Bades  Schole",  der  am  7.  März  1661  in  Wismar  nach- 
suchte, daß  „E.  E.  B.  my  einen  dach  vnd  stede  antegen  möge 


1)  Von  LUneburg  berichtet  Gädertz  S.  153,  Note  1:  „Die  St.  Michaelis- 
gchüler  spielten  in  ältester  Zeit  in  der  ElosterkiTche  ,Tp  dem  Chor*;  spfiter, 
seit  der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts,  hatten  sie  ihre  Bühne  im  Hörsaal;  die 
Schüler  des  Johanneums  agierten  ursprünglich  ün  Auditorium  des  »Kalandt^, 
seit  1656  im  Wirtshause  auf  dem  Schütting  (Schuten),  Ecke  der  Bardowicker- 
straSe  und  der  Brodbftnke,  am  Markt.  Dies  lokalgeschichtlich  merkwürdige 
Haus  war  Eigentum  des  Magistrats  und  wurde  der  Hauptsdiauplatz  für  die 
theatralischen  Aufführungen  nicht  nur  der  Schüler,  sondern  auch  der  Wander- 
komödianten, die  jedoch  bisweilen  in  einer  auf  dem  Schütting  aufgeschlagenen 
Bretterbude  mimten.'' 

Aus  dem  dort  ausgezogenen  Kellnerey-Register  des  Klosters  St.  Michaelis 
sind  für  unsere  Frage  folgende  Eintrfige  von  Wichtigkeit  (S.  60  ff.): 

„1569  üj  Mk  zii^'  ß  dem  Conrectori  et  Cantori  nostrae  scole  als  se  de 
Comedien  von  Joseph  2  mael  in  vnser  kercken  agereden.     22  February. 

1583.  24  ß  dem  Gonrector  Johannes  Otten,  dat  he  Eine  Comedia  de 
CoUatione  Johannis  Bap:  yp  dem  Gore  latinifi  agerede  ...  25.  Febr. 

1593.  10  Mk  An  5  Taler  den  Bimerfi  yth  vnser  Scholen  gegeuen,  so 
vp  dem  Gore  In  Geigenwertigket  defi  Abts  vnd  defi  ganzen  Gonnente 
agereden  Eine  Gomedie  von  dem  Bidder  autore  Frederico  Dedekindo  .  . . 
Actum  18.  Feb.  Ao  93." 

Die  übrigen  Bechnungsnachweise  sagen  nichts  über  den  Ort  der  Auf- 
führung, nennen  auch  vielfach  den  Titel  des  Stückes  nicht.  Die  beiden  letzten 
Eintragungen  von  1583  und  1593  stimmen  nicht  recht  zu  der  vorstehenden 
Behauptung,  dafi  sich  die  Bühne  seit  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  im  Hörsaale 
befunden  habe. 

2)  Jundt  S.  21,  Note  1. 
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dat  de  peiBonen  denne  dar  mochten  vpwaren,  vnd  vns  denne 
dama  de  Kercke  thom  Grawen  Mnnicken  vergunnen  darinne 
TOT  der  gemeine  tho  speien",^)  mit  dieser  Bitte  mehr  Griück 
gehabt,  ist  nicht  bekannt.  Derselbe  lädt  übrigens  den  Bat 
ein,  die  einstudierte  Komödie  „in  der  negestkumpftigen  wegen 
tho  boren".     Es  gab  eben  mehr  zn  hören  als  zu  sehen. 

Bei  dieser  Gleichgültigkeit  dem  Lokale  gegenüber,  die 
durch  keine  szenentechnischen  Bücksichten  beeinträchtigt  wurde, 
mußte  auch  die  Schulaufführung  immer  mehr  aus  einengenden 
Mauern  hinaus  ins  Freie  streben.  Dort,  vor  dem  ganzen  Volke, 
wurde  allein  völlig  erreicht,  was  man  mit  den  Aufführungen 
erreichen  wollte:  ut  discant  (pueri)  etiam  coram  plebe  et  in 
coetibus  audacter  loqui.^)  Nur  von  solchen  Aufführungen  gilt 
uneingeschränkt,  was  Hieronymus  Ziegler  im  Widmungsbriefe 
SU  seinem  Abel  justus  (Datum  Ingolstadij  XYI.  Cal.  Novem- 
bris  A.  D.  II.  D.  LIX.)  schreibt:  „Hinc  puer  dicendi  publice 
imperitus,  et  timidus,  audacior  reddebatur,  publice  animi  con- 
cepta  memoriae  commendata,  absque  haesitatione,  ac  tremore 
proferre  assuefiebat." 

Vorstellungen  auf  offenem  Markte  werden  denn  auch 
mindestens  ebenso  häufig  wie  solche  auf  dem  Bathause  bezeugt. 
Bafi  in  Leisnig  beide  örtlichkeiten  nebeneinander  erscheinen, 
haben  wir  schon  gehört;^  ebenso  wurde  der  betr.  Stelle  in 
der  Nordhäuser  Schulordnung  wiederholt  gedacht.  In  Zwickau 
fanden  die  Aufführungen  „bisweilen  auch  auf  dem  Markte'' 
statt.  ^)  In  Schneeberg  werden  wenigstens  in  den  ersten  Jahr- 
zehnten des  17.  Jahrhunderts  solche  „auf  freiem  Markte ''  be- 
zeugt.^) In  Hildesheim  dagegen  schon  1656:  „Im  lutken 
Fastelabend  spielte  d.  Schulmeister  v.  S.  Andreas  (Bektor) 
Lorenz  Müller  uth  dem  olden  Testamente  Judith,  ging  fein  zu. 
Der  Bath  schenkede  ihm  10  fl  und  hatten  lassen  ein  palatium 
auf  dem  Markte  bawen,  kostete  auch  viel."*)    Daß  das  palatium 

0  Jb.  f.  mcklbg.  Gesch.  I,  S.  83  f. 

«)  B.  0.  8.  10. 

>)  8.  0.  8.  41. 

*)  Hersog,  Chronik  Ton  Zwickau,  Bd.  I,  8.  177. 

*)  Stade,  Qesch.  des  Lyceums  in  8chneeberg  1877,  S.  11. 

<")  GadertK,  Hildesheun  z.  J.  1556,  8.  3. 
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nicht  schlechtweg  alfi  Bühnenban  zu  fassen  ist,  werden  wir 
später  nachzuweisen  haben;  hier  aber  ist  hervorzuheben,  daß 
man  ja  nicht  meinen  darf,  die  Exodus  der  SchulkomOdie  auf 
den  freien  Markt  bedeute  etwa  eine  Bückkehr  zur  Praxis 
des  Passionsspieles  mit  seinen  ausgedehnten,  vielfach  geteilten 
Szenenbauten. 

Auch  auf  dem  offenen  Platze  waltete  die  Absicht  redne- 
rischer Wirkung  vor,  und  man  begnügte  sich  deshalb  mit  einem 
einfachen  Podium,  das  man,  wenn  Grefahr  gefürchtet  wurde,  wie 
wir  sahen, ^)  auch  noch  zu  entbehren  vermochte. 

Das  auffälligste  Beispiel  für  den  großen  Unterschied  zwischen 
Volks-  und  Schulbühne  auf  öffentlichem  Platze  wird  uns  in 
Dietrich  Westhofs  Chronik  von  Dortmund  berichtet.')  Dort 
heifit  es  zum  Jahre  1644: 

„Gudenstaegs ,  Donnerdaegs,  vrijdaegs,  saterdaegs  und 
sundaegs  vur  der  gebeert  Marien  worden  vur  der  nigen 
schulen  to  Dortmunde,  durch  alle  classes  alle  vui^melten 
dage  comedien,  tragedien  herlich  mit  kostein,  zeirwerke, 
vruwelen  kledem,  golt  und  silver,  damit  die  klerke  angedann 
und  verzijrt,  latine  gespillet.  Daer  eine  grote  menigte  van 
hem,  preistem,  bürgern  und  ander  inwonnem,  euch  uetlendische, 
bijeinander  komen,  umb  sulich  anzuhören,  und  die  hogede  daruf 
gespilt  wort,  was  nicht  hoger,  als  einem  manne  an  die  borst 
und  als  eine  halve  wijnkope  böge." 

Diese  mäßige  Höhe  der  Bühne,  die  mit  der  neuen  Schule 
(sie  war  1643  gegründet)  in  Dortmund  aufkam,  war  dem 
Chronisten  etwas  so  Ungewohntes,  dafi  er  sich  verpflichtet 
fühlte,  sie  genau  zu  beschreiben.')  Wenn  indes  Gottfried 
Kinkel  zu  dieser  Nachricht  meint,  dafi  „die  &ufiere  Form  sich 
an  die  Szene  des  antiken  Theaters,  das  man  nachahmte,  an- 
schlofi^,  so  dürfte  es  schwer  sein,  den  Beweis  für  diese  Ver- 
mutung zu  liefern. 

Ganz  so  einfach  stellte  man  sich  die  Bühne  der  Alten 
doch  nicht  vor,  wie  man  aus  den  Holzschnitten  ersehen  kann, 


0  8.  0.  S.  88. 

s)  Chroniken  deutscher  Städte  Bd.  20,  S.  450. 

>)  Picks  Monatsschrift  VII,  S.  324. 
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die  den  alten  Ausgaben  und  Übersetzungen  beigedruckt  sind; 
es  sei  z.  B.  an  das  Titelbild  der  G-rünyngeriscben  deutschen 
Ausgabe  von  1499  erinnert.  ^)  Hier  steht  ein  kleines,  polygones 
Haus  mit  mehreren  Fenstern  in  der  Mitte  der  Bühne,  während 
merkwürdigerweise  über  derselben  die  reservierten  Plätze  für  die 
distinguierteren  Zuschauer  —  das  Palatium  —  angeordnet  sind. 
Diese  Logen  oder  Gallerien  darf  man  sicher  nicht  als  Teil  der  Bühne 
betrachten  und  wird  sie  dann  auch  nicht  mit  Dr.  Max  Herrmann*) 
als  „eine  Art  Mysterienbühne"  bezeichnen  wollen.  Das  klare 
Bestreben^  einen  in  sich  konzentrierten,  nicht  beliebig  geteilten 
Bflhnenbau  zu  geben,  scheidet  diese  Zeichnung  scharf  von  der 
Mysterienbühne.  Sicher  ist  freilich,  daß  die  dort  gegebene 
Architektur  technisch  einfach  unmöglich  ist.  Oreizenach  will 
leider  auf  diesen  Bühnenbau  „nicht  eingehen". 

Besser  als  aus  Nachahmung  der  Alten  erklärt  sich  das 
einfache  Podium  in  Dortmund  aus  der  Absicht,  die  den  ganzen 
Aufführungen  zu  gründe  lag,  und  die  auch  der  Chronist  an- 
deutet, wenn  er  von  den  vielen  Leuten  berichtet,  die  zusammen- 
strömten, „umb  sulich  anzuhören".  Wenn  die  verschiedensten 
Komödien  und  Tragödien  auf  dem  nämlichen  niedrigen  Podium 
gespielt  werden  konnten,  ohne  daß  dieses  eine  Veränderung 
erfahr,  so  gab  es  eben  auch  mehr  zu  hören,  als  —  abgesehen 
von  den  Kostümen  —  zu  sehen :  das  Podium  wurde  zur  Redner- 
tribüne.^ 

Und  der  Unterschied  von  der  Passionsbühne  war  ein  ge- 
wollter und  bewußter,  den  das  Volksdrama  auch  willig  und 
neidlos  der  Schule  als  ihre  eigene  Spezialität  überließ.  Daß 
die  späteren  Schulaufführungen  nicht  vor  der  Schule,  sondern 
„auf  dem  Markte  vor  dem  Bathause"  stattfanden,  wie  die 
„Hester"  (Esther)  zu  Fastnacht  167S,  Beuters  Eugenius,  ,yBm 
Aschetag",  den  4.  März   1679,  Schöppers  DecoUatio  Joannis 

0  Schon  die  lateinische  Ausgabe  der  nftmlichen  Offisin  von  1496  hat 
diese  DanteUung. 

*)  Terenz  in  DeatBchlaad.    Siehe  Kehrbachs  Mitteilungen  lU,  S.  17. 

*)  „Ut  iods  salibnsqne  personent  haec  pulpita  Attids^  heifit  es  im 
Enmiefaiw-Prologe  des  Camerarius,  nachdem  Melanchthon  in  seinem  Andria- 
Piologe  von  den  pulpitts  der  Theologen  gesprochen.  Die  beiden  Arten  von 
INiIpitam  waren  also  diesen  Herren  ziemlich  fthnlich. 

XXrV.   Schmidt,  BahnenTerhältnlaae  des  Schaldramas.  4 
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am  FastnachtsBoniitag ,  den  5.  Februar  1681,  alle  lateiniw^l 
wird  jedesmal  eigens  gesagt/)  ohne  jede  weitere  Andeutiui|| 
über  VeränderuDg  der  Bühne.  Beim  Yolksschauspiele ,  dai 
seine  vielfach  geteilte  Bühne  den  einzelnen  Stücken  entspreched 
einrichtete,  fehlen  dagegen  solche  Angaben  nicht.  ^Wie  ii 
früherer  Zeit  —  1513  —  bei  „Antichristi  spil"  auf  dem  Markb 
sechs  „boi^en  to  bereit"  waren,  so  wurde  auch  noch  1682,  alai 
fast  gleichzeitig  mit  jenen  Schulaufführungen,  und  nach  ümei 
Job.  Bassers  Spiel  „von  den  dreyen  evangelischen  Parabeln 
vom  großen  Abendmahl,  von  der  Eonlichen  Hochzeit  vnd  vod 
Weinberg,  die  versteurung  der  herlichen  Stat  Jerusalem  be 
greiffend",  am  5.  und  6.  Juni  „mit  großem  Apparat  und  zv 
bereitung  auff  dem  Markte  allhie  zu  Dortmunde  .  .  .  öffentlici 
agirt",  und  zwar  durch  „die  junge  Bürgerschaft";  „vnd  ist  eÜ 
Theatrum  vor  dem  Rhadthauß  vffgerichtet,  darauff  die  vor 
nembste  actio  gespielet;  die  Statt  Jerusalem  ist  gewesen 
an  dem  großen  Marktpfütze  vor  der  Deginge  Hause  vnd 
umb  die  .  .  .  sein  drey  Khegslager,  auch  vmbher  auff  dem 
Marckt  gewesen,  vnd  ist  eine  große  mennige  Yolcks  .  • .  Beidi 
tage  in  Dortmund  gewesen.''*)  Eine  andere  Handschrift  dei 
16.  Jahrhunderts  spricht  dabei  von  „gebührlichem  Apparat'';^ 
man  fand  also  diesen  bei  der  Volksaufführung  ebenso  selbst 
verständlich,  wie  man  für  die  Schulaufführung  darauf  ohne 
weitere  Bemerkung  verzichtete,  nachdem  die  einfache  Bühne 
der  letzteren  einmal  eingeführt  war.  Bei  jener  sollte  viel  vor- 
gehen, womöglich  gekämpft  werden;  hier  war  sprachliche  Durch- 
bildung die  Hauptsache. 

Es  ist  klar,  daß  unter  diesen  Verhältnissen  das  Yolks- 
schauspiel  im  wesentlichen  auf  den  Schauplatz  im  Freien  an- 
gewiesen und  damit  vom  Wetter  abhängig  blieb.  Nur  wo 
großräumige  Gebäude  zur  Verfügung  standen,  alte  Kirchen 
etwa,  und  wo  zugleich  Elemente  der  Schulbühne  einschränkend 
wirkten,  konnte  sich's  auch  in  geschützte  Räume  zurückziehen. 
In  Nürnberg  z.  B.  war  dies  der  Fall,  wo  schon  die  Stoffe  des 
Hans  Sachs  vielfache  Verwandtschaft  mit  der  Schulbühne  zeigen. 

0  Döring,  Job.  Lambach  S.  116. 

'-')  Döring  a.  a.  0.  nacb  Mulhers  „Sammariscber  Begrifft. 

3)  Ebenda. 
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In  Ulm*)  und  Augsburg, •)  wo  sich  Schulmeister  und  Meister- 
imger  mehrfach  um  das  Lokal  stritten,  finden  wir  ähnliche 
Teihältnisse. 

Das  Drängen  nach  geschlossenen  Räumlichkeiten  machte 
lieh  schließlich  geltend  unter  dem  Einflüsse  des  nordischen 
Klunas ;  und  vielleicht  liegt  hierin  mit  ein  Grund  für  den  Sieg 
des  Schuldramas,  das  von  vornherein  mit  weit  einfacheren  sze- 
nischen Verhältnissen  rechnete,  über  das  immer  mehr  ab- 
sterbende Volksschauspiel,  das  nur  unter  besonders  günstigen 
Existenzbedingungen,  oder  wo  die  Konkurrenz  der  Schulbühne 
weniger  in  Betracht  kam,  wie  in  der  Schweiz,  ein  längeres 
Dasein  behauptete. 

Geschlossene  Bäume  wurden  auch  später  wieder  für  das 
Schüldrama  bevorzugt;  doch  mußten  es  solche  sein,  die  auch 
emer  großen  Zahl  von  Hörern  den  Zutritt  ermöglichten. 

In  Augsburg,  wo  das  Schuldrama,  wie  es  scheint,  niemals 
auf  den  freien  Platz  hinaustrat,  war  das  Ballhaus  die  Stätte 
der  Aufführungen,  später  ein  eigenes  kleines  Theater  in  den 
unteren  Räumen  der  an  dessen  Stelle  1662/63  erbauten  Stadt- 
bibliothek.*) Vielleicht  wirkten  die  beständigen  Beibungen 
der  Konfessionen  mit,  das  Drama  mit  seinem  nicht  selten 
polemischen  Inhalte  lieber  innerhalb  der  vier  Wände  zu  halten. 
In  Ulm  ist  es  das  „Schuhhaus^'  ,^)  auch  einmal  im  Batsprotokoll 
▼om  23.  Dezember  1569  „Schuh-  und  Tanzhaus"  genannt,  in  dessen 
oberen  Bäumen  die  Aufführungen  stattfanden,^)  während  unten 
die  Schuhmacher  ihre  Waren  feilhielten.  Auch  hier  sind  Auf- 
f^bnmgen  im  Freien  nicht  bezeugt.  Ein  deutscher  Schulmeister 
spielte  am  2.  Mai  1S79  „auf  der  Zeche",  und  zwar  vormittags, 
was  sonst  kaum  wieder  erscheint;  allerdings  standen  die  deutschen 
Schulmeister  mit  den  Meistersingern,  auf  die  jenes  Lokal  hin- 
weist, häufig  in  näherer  Verbindung;  Basti  Wild  in  Augsburg 
wird  bald  jenen,  bald  diesen  zugezählt. 


0  Diteeran-Archiv  yon  Schwaben  a.  a.  0. 

*)  WitE,  Verauch  einer  Geschichte  der  theatralischen  Aufführungen  in 
Augsburg,  1876.  8.  18,  14. 
')  Wita  a.  a.  0.  S.  16. 
')  1586  erbant. 
^)  Schon,  im  DiOzesaa-Archiv  von  Sehwaben  a.  a.  Ol  passim. 
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Das  Tanzhans  in  Windsheim,  von  dem  früher  die  Bede 
war,  haben  wir  uns  ähnlich  vorzastellen.  In  Zwickau,  wo 
eines  eigenen  Tanzhauses  erst  1599  gedacht  wird,  ist  eine 
Aufführung  auf  dem  „Tanzboden"  erwähnt;  nach  Herzogs 
Chronik  von  Zwickau^)  war  dies  der  Bathaussaal.  In  Hildes- 
heim spielte  der  Bektor  Mag.  Antonius  Maroldus  „eine  Oommedia 
von  Abraham  und  Isaac"  „up  dem  Wandthuise".')  Überall 
haben  wir  städtische  Lokale,  die  zu  großen  Versammlungen 
Baum  boten. 

Ob  hier  eine  Bühne  aufgeschlagen  war,  ist  nicht  überall 
bezeugt.  Der  „Pallast'',  den  man  in  Hildesheim  aus  Furcht 
vor  Einsturz  wieder  abtragen  ließ,  war  nach  Joachim  Oppermanns 
Tagebuche  „aufm  Wandthause"  aufgeschlagen;  die  Aufführung 
selbst  fand  hernach  im  Freien  statt,  denn  die  Herren  vom  Bat 
und  ihre  Angehörigen  durften  dazu  „vom  Bathhause  herunter 
gehen  vnt  umbsonst  zusehen''.') 

Von  Annaberg  wird  berichtet,  daß  man  „in  tertia  con- 
tignatione  curiae",  in  des  Bathauses  oberstem  Geschosse,  auf 
dessen  „weiten  Böden"  für  gewöhnlich  „die  Kürßner  ihre  Wahren 
feil"  hatten,  woselbst  aber  auch  „an  Wirthschaften  (Hochzeiten) 
Täntze  und  Comödien  gehalten"  wurden,  eine  eigene  Bühne 
aufschlug,  allerdings  erst  im  Jahre  1583.  Sie  war  2  Ellen 
hoch,  was  ungefähr  mit  der  Dortmunder  „hogede"  zusammen- 
stimmt, 15  Ellen  breit  und  10  Ellen  lang.*)  Die  Größe  er- 
klärt sich  leicht  aus  dem  Bestreben,  möglichst  alle  Schüler  zu 
beschäftigen.  Vorher  waren  die  Aufführungen  teils  auf  dem 
Bathause,  teils  in  der  leerstehenden  Klosterkirche. 

Nicht  völlig  klar  ist  eine  Bechnungsnotiz  aas  Meißen, 
die  aus  demselben  Jahre  stammt  wie  die  Annaberger  Bühne. 
Es  heißt  dort  in  den  Stadtrechnungen  des  Jahres  1583: 

„12  gr.  für  4  sparholtzer  zu  einem  geschrencke,  darinnen 
der  Schulmeister  eine  comediam  ag^rt. 

4  gr.  für  acht  latten  auch  zu  dem  geschrenck. 

0  S.  188  mit  Fußnote. 

3)  Gftdertz,  Hüdesheim  z.  J.  1603,  S.  4. 

a)  Gädertz  S.  6. 

«)  Bartusch  a.  a.  0.  S.  160. 
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1  gr.  fohrlohn  von  einem  fader  brette  von  der  brücken 
herein  zu  fuhren  nfs  rathhans  zu  diesem  geschrenck."  ^) 

Sehr  groß  kann  der  Bau  ans  vier  Sparren,  acht  Latten 
und  einer  Fnhre  Bretter  nicht  gewesen  sein;  man  möchte  an 
ähnliche  Verhältnisse  wie  in  Annaberg  denken,  wenn  nicht 
nach  der  ganzen  Sachlage  nur  ein  ganz  vorübergehender  Anf- 
baa  gemeint  sein  könnte.  Besonders  auffällig  ist  die  Angabe, 
daB  der  Schnlmeister  seine  Komödie  in  dem  „Geschrencke*' 
agiert  habe.  Leider  wird  deren  Titel  nicht  angegeben,  so  daß 
sich  die  Sotiz  schwer  näher  erklären  läßt;  aber  das  Maß  des 
Materiales  für  einen  Bühnenban  gibt  sie  uns  doch,  und  das 
ist  recht  bescheiden,  namentlich  wenn  man  wirklich  die  Kon- 
itniktion  eines  Interieurs  für  die  Aufführung  annehmen  will. 

Zu  einem  Palatium  werden  dagegen  im  Jahre  1601  nach 
den  gleichen  Rechnungen  sieben  „fuder  breten  und  spamhölzer^' 
gebraucht;  auf  den  Abstand  zwischen  „Geschrenck"  und  „Pala* 
tiun"  sei  hier  vorläufig  hingewiesen.  Auch  das  1660  in  Straß- 
hnrg  für  die  „studiosi  zu  den  Predigern"  verlangte  Gerüst, 
ndas  bey  zweyhundert  dielen  erfordern  werde,  die  seyen  darnach 
ajrm  wie  zuvor  zu  gebrauchen ;  so  hab  der  lonherr  anzeigt,  das 
er  etwan  drey  tag  mit  vierzehn  personen  daran  zu  arbeiten 
hab"«)  —  deutet  aus  mannigfachen  Gründen  auf  anderes  als 
oor  den  notwendigen  Bühnenbau.  In  Oschatz  erhielt  der  Zimmer- 
nuum  bei  der  —  wahrscheinlich  letzten  —  Aufführung  von  1588 
die  Summe  von  26  gr  „für  allerhand  Zurüstungen";*)  die  ge- 
J^ttmte  Summe  übersteigt  immerhin  die  Meißner  Ausgaben  — 
vielleicht  ist  mit  einem  kleinen  Palatium  zu  rechnen. 

Bemerkt  sei  noch,  daß  die  Kellnerei-Begister  des  theater- 
flohen  Klosters  St.  Michaelis  in  Lüneburg  neben  der  „Ver- 
ehnmg"  an  Lehrer  und  Schüler  eine  Beihe  Notizen  über  Her- 
stellung von  Waffen,  Gewändern  und  ähnlichen  Requisiten  ent- 
•j^lten,  aber  erst  viel  später,  nämlich  1666,  den  „Tischer,"  den 
nSchmid",  den  „Eisenkramer"  und  sogar  den  „Mahlergesell" 
^  Bfihnenaufbau  beteiligt  sein  lassen.    Noch  breiter  erscheint 

0  WUhelm  Loose,  Zur  Gesch.  des  Theaters  in  Meifien.    (Mitteilungen 
^  VereinB  für  Gesch.  der  Stadt  Meifien.)    Bd.  1,  Heft  V,  S.  99  f. 
*)  Crfiger,  Zar  Strafihurger  Schulkomödie.    Festschrift  S.  316  f. 
')  Fritzsche,  Gesch.  des  Oschatzer  Schulwesens  S.  52. 
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deren  Mitwirkung  bei  der  Herrichtung  des  Schauplatzes    für 
das  erste  Ballet,   das   ,,auff  dem  Closter  getantzet  wordea^.  ^) 
Aus  dem   16.  Jahrhundert  vermochten  wir  nähere  Nachweise 
über  Bühneneinrichtungen  nicht  aufzufinden.     Die  Arohivalien 
zeigen  uns  nur  die  einfache,   ungeteilte,  mäfiig  hohe  Bühne, 
ohne  weiteren   szenischen  Apparat  im  heutigen   Sinne.     Eine 
solche  dient  am  besten,  Redner  zu  bilden,  da  szenische  Effekte 
hier  niemals   die  Aufmerksamkeit  vom  sprechenden  Darsteller 
zu  Nebendingen   ablenken.     Ungeteilt,   mäßig  hoch,  aber  der 
Ausdehnung  nach  ziemlich  geräumig  war  die  Bühne  des  Schnl- 
dramas,  wenn  überhaupt  eine  solche  vorhanden  war.    Als  un- 
entbehrliches  Stück  wurde   sie,   namentlich   im  geschlossenen 
Baume,  nicht  empfunden,  oder  doch  erst  in  späterer  Zeit.    Natür- 
lich waren  die  Fortschritte  der  skizzierten  Entwicklung  in  den 
einzelnen  deutschen   Städten  sehr  verschiedene,  in  Nürnberg 
anders  als  in  Dortmund,  in  Ulm  und  Augsburg  anders  als  in 
Hildesheim  und  Annaberg  —  überall  aber  finden  wir  den  Zweck 
rednerischer  Ausbildung   als   Grundmotiv   für    die   Wahl    des 
Lokales  und  den  Aufbau  der  Bühne.     Und  diesem  entsprach 
ein  einfaches,   aus  akustischen  G-ründen  nur  wenig   erhöhtes 
Yortragspodium,  wie  es  die  Quellen  schildern,  am  allerbesten. 
Für  einen  Souffleur,   um  auch  diese  Frage   zu  berühren, 
war  auf  einer  Bühne  dieser  Art  kein  Platz,  namentlich,  wenn 
deren   Ausdehnung   in    die   Breite   beachtet  wird.    Aber  zum 
Systeme  der  Aufführungen  überhaupt    paßt  ein   solcher  nicht 
recht.     Das   Gedächtnis   sollte   ohne  künstliche   Stütze  geübt 
werden.     Wenn  Rektor  Sturm  in  Straßburg  die  Stücke  memo- 
riter  recitari  wollte,  •)  so  hat  er  gewiß  nicht  an  irgend  welchen 
Einhelfer  gedacht.     Und    bei   täglicher   oder   „wöchentlicher" 
Übung,  wie  sie  u.  a.  in  Breslau  ausdrücklich  vorgeschrieben 
war,  mußten  die  Verse  doch   schließlich  festsitzen.     Ob  Koch, 
der  in  seiner  Schrift  über  „Melanchthons  Schola  privata"  *)  aus- 
drücklich bemerkt,  daß  „ohne  Souffleur"  gespielt  wurde,  dies 
nur  aus  der  gezeichneten  Art  des  Betriebes  erschließt,   oder 

1)  Gädertz  a.  a.  0.  S.  79  und  86  ff. 
*)  8.  0.  S.  16. 
3)  S.  89. 
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noch  andere  Gründe  dafür  hatte,  ist  uns  nicht  bekannt.  Seine 
Art,  ziemlich  frisch  dranf  los  zu  schließen,  wie  z.  B.  auf 
Zwischenaktsmusik,  weil  Melanchthon  ein  Freund  dieser  Kunst 
gewesen,  macht  das  letztere  nicht  wahrscheinlich. 

Es  war  ein  Stolz  der  Spielleiter,  wenn  ihre  jungen  Leute 
recht  viel  aus  freiem  Gedächtnisse  produzieren  konnten.  Man 
hdre  nur,  wie  sich  Joh.  Rasser  in  der  Vorrede  zu  seiner  — 
allerdings  etwas  band  wurmartigen  —  Komödie  „Vom  König  der 
seinem  Sohn  Hochzeit  machte",  darüber  äußert: 

„.  .  .  dann  es  ja  Gott  ein  ehr  vnd  der  Christenheit  ein 
wolstand  ist/  wann  eine  solche  jugend  von  so  wenig  jaren/ 
80  vil  reymen  als  da  mancher  knab  der  sechs/  sieben  oder 
achtjärig/  bey  zwey  oder  dreyhundert  vnd  noch  mehr/  Ein 
anderer  bey  zwölff  oder  dreytzehen  jaren/  bey  acht/  neun- 
himdert  oder  mehr  reymen  in  so  kurtzer  zeit  (wil  der  La« 
teinischen^)  deren  auch  vber  die  tausend  vnnd  etlich  hundert 
gewefit/  vnnd  aber  kurtze  halben  hier  aufigelassen/  auff  dißmal 
geschweigen)  auflwendig  lernen/  vnd  so  lieblich  vnnd  anmutig 
mit  lustigen  formblichen  geberden  erzelen  (sie!)  vnnd  Spilen 
sollen/  daruon  ich  stattliche  leut/  Herren  vnnd  vom  Adel  sampt 
▼ilen  anderen/  so  durch  die  drey  tag  zugesehe  vnd  zugegen 
geweflt  vrtheilen  lassen  will." 

Freier  Vortrag  auf  freier  Bühne  —  auf  dies  Ziel  war 
eben  alles  angelegt,  zum  wenigsten  in  der  Zeit,  die  uns  zu- 
nächst beschäftigt. 

Wenn  Johann  Bechmann  im  langen  Fersonenverzeichnisse 
seiner  Bearbeitung,  bez.  Erweiterung  des  Dedekindischen  Miles 
Christianus  ^)  auch  „zween  Auffwarter  mit  weissen  Stehen, 
welche  auff  die  Fersonen  achtung  geben  vnd,  so  sie  jrren,  jnen 
zusprechen",  aufinarschieren  läßt,  so  sind  das  eben  spätere  An- 
ftlgnngen.  Die  Ausgabe  des  Christi.  Ritters  von  1590  weiß 
davon  noch  nichts.  Im  Vorbericht  zu  den  Magdeburger  Terenz- 
Aigomenten  von  1692  sagt  der  Bektor,  der  die  Spiele  veran- 
staltete, G-eorg  Bollenhagen :  „  . . .  auch  wir  haben  bey  vnsem 

0  Die  lateinischen  „Reyrae".  die  als  Argumente  die  einzelnen  Akte 
euileiteten,  sind  leider  nicht  in  die  Druckausgahe  aufgenoininen  worden. 

')  Erschienen  1604.  —  Siehe  Goedeke,  Johannes  Römoldt  in  d.  Zs.  d. 
^  Ver.  f.  NiedersRchsen,  1862,  S.  381. 
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Schfliern  den  Terentdnm  allseit  gelesen/  vnd  diese  seit  anff 
einmahl  gantz  aaswendig  lernen  /  vnd  so  offtmals  in  der  Schnl- 
feyer  (—  Vakanz,  freiem  Nachmittage)  des  Donnerstages  nach 
Hittag  spielen  lassen  /  ds  jhn  nnn  fast  die  gantse  Schule  anff 
eim  neglein  weis.  Vnd  wann  es  von  nöthen  ist/  vnnd  iMrelche 
Gomoedia  man  haben  wil/  zierlich  anflFsagen/  nnd  zum  Spiel 
ins  Werk  richten  kan.""  Das  deutet  auf  eine  Sattelfestigkeit, 
bei  der  jeder  Souffleur  vom  Übel  wäre. 

§4. 

Anordniuig  der  Plätze  fBr  die  Zuschaaer  mit  besonderer 
Bfleksielit  auf  die  Honoratioren. 

Bühne  und  Zuschauerraum  bilden  ein  Ganzes,  und  von 
letzerem  hat  der  GesamtbegriiF  „Theater"  seinen  Namen  ge- 
schöpft. Es  sei  darum  auch  hier  erlaubt,  beide  Teile  im 
Zusammenhange  zu  betrachten,  obwohl  der  G-ang,  den  unsere 
Untersuchung  über  die  Zwecke  der  Schulaufßihrungen  nahm, 
uns  vorher  zu  den  Kostümen  leiten  würde.  Sie  führen  die 
beabsichtigte  Einwirkung  auf  die  Darstellenden  weiter  und 
wirken  erst  in  zweiter  Linie  auf  die  Gönner  der  Schule  nnd 
Eltern  der  Schüler  ein,  die  beim  Zuschauerräume  zunächst  in 
Frage  kommen. 

Die  Einrichtungen  für  diese  geladenen  nnd  sonstigen  Gäste 
waren  ursprünglich  so  primitiv  wie  die  Bühne  selbst.  „Das 
theatrum  auf  der  Erde  und  bencke  herumb  gemacht"  —  diese 
Einrichtung,  die  in  Hildesheim  1608  wieder  aufgegriffen  wurde, 
stellt  uns  die  ursprüngliche  Form  dar.  Im  Ejneise  oder  Halb- 
kreise saßen  die  Hörer  um  die  Schauspieler  herum ;  dafi  dabei 
den  Herren  vom  ehrbaren  Rate,  vom  Bev.  Ministerium  und 
sonstigen  Gästen  die  vordersten  Sitzreihen  angewiesen  wurden, 
war  selbstverständlich. 

Aber  Respektlosigkeit  gebietenden  und  verehrungswürdigen 
Herren  gegenüber  ist  keine  Erfindung  der  Neuzeit;  auch  die 
zuschauenden  Herren  vom  ehrbaren,  wohlweisen  Rate  mußten 
bei  der  angegebenen  Anordnung  Derartiges  in  ihren  reservierten 
Bänken  spüren.  Joachim  Oppermann,  ein  biederer  Bürger  von 
Hildesheim,  schildert  uns  das  in  seinem  erhaltenen  Tagebuch, 
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darin  er  eine  bewegliche  Klage  über  die  schlimmen  „fructus, 
80  auf  die  Actiones  Gomoediamm  folgen"  also  beschließt:  „Ohn 
was  sonst  für  Yngelegenheiten  mit  einfallen,  Als  das  getnmmel 
auf  d.  gafien,  das  gedreng  für  d.  Thuer,  vnt  sonst  vnter  d. 
Action,  das  ein  vnt  fnrlauffen,  do  man  keiner  Herren,  Ja  der 
Bugemeister  vnt  Snpint.  selbst  weinig  acht  hat,  Man  dringt 
SU  Ihnen  ein  &c.  Wie  dan  diSmahl  redtlioh  geschehen,  dan 
Ich  safi  bei  Ihnen  anf  einer  banck,  Bekahm  auch  meinen  Theill 
davon.    Etc."*) 

Und  warnm  geschah  das  alles?  Auch  darauf  gibt  der 
hiedere  Oppermann  die  Antwort:  weil  man  keinen  „Fallast" 
gebaut  oder  vielmehr  den  schon  gebauten  wieder  abgetragen 
hatte.    Wir  lassen  dem  Wackeren  weiter  das  Wort: 

„Man  hatte  in  d.  erst  aufm  Wandthause  ein  pallast  ge- 
hawt.  Wahr  auf  Tonnen  gelegt  vnt  ziemblich  mit  anschraden 
verwahret  gewesen,  Aber  beide  BB.  (Bürgermeister)  vnt  d. 
Bector  lafiens  wied.  aufiiehmen,  vnd  war  das  theatrum  auf  d. 
erde,  vndt  waren  nar  bencke  herumb  gemacht.  Für  4.  Jahren, 
do  dyfi  Hildegardin  vnt  den  Christlichen  Bitter  agirte,  Eunte 
niana  viel  befler  sehen,  do  wars  auf  Tonnen  gelegt:  Die  BB. 
wahren  gar  zu  sorgfelltig,  dieweil  Ihnen  d.  Syndicus  vermeldet, 
das  itzo  ein  Jahr  auch  in  d.  Fasnacht  zu  Leipzig  ei|i  Comoedia 
^girt,  do  ein  gewalltig  Pallast  gebawet,  vnt  ein  sondlicher 
hoher  sitz,  einem  polnischen  allda  studierenden  Fürsten,  dem 
Senatui  Academico  ein  sondlicher,  dem  Senatui  Urbico  ein 
iondlicher,  den  Nobilisten  vnt  fnmehmen  Studiosis  ein  sond- 
licher, dan  noch  einer  herumb  ins  gemein  verordtnet  worden, 
▼ndt  wehre  d.  selbe  Pallast  vndt  alles  was  darauf  gebawet 
gefallen,  da  von  einer  alsbalt,  vndt  2.  hernach  Todt  blieben. 
Etalichen  hat  man  Arme  vndt  beine  abnehmen  mußen.  Für- 
nehme  leutte  seindt  krank  hernach  worden  &c.  Aber,  wen 
man  gewollt,  hett  man  den  Pallast  alhie  d.  mafien  befestigen 
kohnnen,  das  es  ohn  alle  gefahr  gewesen."  •) 

*)  Gäderte  a.  a.  0.  S.  5f.  —  Auch  in  Strafibnrg  scheint  mau  ähnliche 
&&hnmgen  gemacht  za  haben,  s.  Jandt  a.  a.  0.  S.  35.  —  CrOger  a.  a.  0. 
S.  317.  Hier  worden  schon  1565  die  Turmhater  und  andere  magistratische 
IHeoer  tarn  Schutz  der  Spielenden  wie  der  Spectatores  vor  dem  „nnmwigen 
P^ffel"  aufgeboten. 

»)  Giderte  a.  a.  0. 
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nicht  schlechtweg  als  Bühnenbau  sn  fassen  ist,  werden  wir 
später  nachzuweisen  haben;  hier  aber  ist  hervorzoheben,  daß 
man  ja  nicht  meinen  darf,  die  Exodus  der  SchulkomOdie  auf 
den  freien  Markt  bedeute  etwa  eine  Rückkehr  zur  Praxis 
des  Passionsspieles  mit  seinen  ausgedehnten,  vielfach  geteilten 
Szenenbauten. 

Auch  auf  dem  offenen  Platze  waltete  die  Absicht  redne- 
rischer Wirkung  vor,  und  man  begnügte  sich  deshalb  mit  einem 
einfachen  Podium,  das  man,  wenn  Gefahr  gefürchtet  wurde,  wie 
wir  sahen,  ^)  auch  noch  zu  entbehren  vermochte. 

Das  auffälligste  Beispiel  für  den  grofien  Unterschied  zwischen 
Volks-  und  Schulbühne  auf  öffentlichem  Platze  wird  uns  in 
Dietrich  Westhofs  Chronik  von  Dortmund  berichtet.*)  Dort 
heißt  es  zum  Jahre  1544: 

„Gudenstaegs ,  Donnerdaegs,  vrijdaegs,  saterdaegs  und 
sundaegs  vur  der  gebeert  Marien  worden  vur  der  nigen 
schulen  to  Dortmunde,  durch  alle  classes  alle  vurgemelten 
dage  comedien,  tragedien  herlich  mit  kostein,  zeirwerke, 
vruwelen  kledem,  golt  und  silver,  damit  die  klerke  angedann 
und  verzijrt,  latine  gespillet.  Daer  eine  grote  menigte  van 
hem,  preistem,  bürgern  und  ander  inwonnem,  euch  uetlendische, 
bijeinander  komen,  umb  sulich  anzuhören,  und  die  hogede  daruf 
gespilt  wort,  was  nicht  hoger,  als  einem  manne  an  die  borst 
und  als  eine  halve  wijnkope  hoge." 

Diese  mäfiige  Höhe  der  Bühne,  die  mit  der  neuen  Schule 
(sie  war  1543  gegründet)  in  Dortmund  aufkam,  war  dem 
Chronisten  etwas  so  Ungewohntes,  daß  er  sich  verpflichtet 
fühlte,  sie  genau  zu  beschreiben.')  Wenn  indes  Gottfried 
Kinkel  zu  dieser  Nachricht  meint,  daß  „die  äußere  Form  sich 
an  die  Szene  des  antiken  Theaters,  das  man  nachahmte,  an- 
schloß", so  dürfte  es  schwer  sein,  den  Beweis  für  diese  Ver- 
mutung zu  liefern. 

Ganz  so  einfach  stellte  man  sich  die  Bühne  der  Alten 
doch  nicht  vor,  wie  man  aus  den  Holzschnitten  ersehen  kann. 


i)  s.  0.  S.  88. 

>)  Chroniken  deutscher  Städte  Bd.  20,  S.  450. 

3)  Picks  Monatsschrift  YII,  S.  324. 


—    49     — 

die  den  alten  Ausgaben  und  Übersetzungen  beigedruckt  sind; 
es  sei  z.  B.  an  das  Titelbild  der  Grünyngerischen  deutschen 
Ausgabe  von  1499  erinnert. ')  Hier  steht  ein  kleines,  polygones 
Haus  mit  mehreren  Fenstern  in  der  Mitte  der  Bühne,  während 
merkwürdigerweise  über  derselben  die  reservierten  Plätze  für  die 
distinguierteren  Zuschauer  —  das  Palatium  —  angeordnet  sind. 
Diese  Logen  oder  Gallerien  darf  man  sicher  nicht  als  Teil  der  Bühne 
betrachten  und  wird  sie  dann  auch  nicht  mit  Dr.  Max  Hemnann^) 
als  „eine  Art  Mysterienbühne^  bezeichnen  wollen.  Das  klare 
Bestreben,  einen  in  sich  konzentrierten,  nicht  beliebig  geteilten 
Bohnenbau  zu  geben,  scheidet  diese  Zeichnung  scharf  von  der 
Mysterienbühne.  Sicher  ist  freilich,  daß  die  dort  gegebene 
Architektur  technisch  einfach  unmöglich  ist.  Creizenach  will 
leider  auf  diesen  Bühnenbau  „nicht  eingehen ^^ 

Besser  als  aus  Nachahmung  der  Alten  erklärt  sich  das 
einfache  Podium  in  Dortmtmd  aus  der  Absicht,  die  den  ganzen 
Aufführungen  zu  gründe  lag,  und  die  auch  der  Chronist  an- 
deutet, wenn  er  von  den  vielen  Leuten  berichtet,  die  zusammen- 
strömten, „nmb  sulich  anzuhoren^^  Wenn  die  verschiedensten 
Komödien  und  Tragödien  auf  dem  nämlichen  niedrigen  Podium 
gespielt  werden  konnten,  ohne  daß  dieses  eine  Veränderung 
erfahr,  so  gab  es  eben  auch  mehr  zu  hören,  als  —  abgesehen 
von  den  Kostümen  —  zu  sehen :  das  Podium  wurde  zur  Redner- 
tribüne.*) 

Und  der  Unterschied  von  der  Passionsbühne  war  ein  ge- 
wollter imd  bewußter,  den  das  Volksdrama  auch  willig  und 
neidlos  der  Schule  als  ihre  eigene  Spezialität  überließ.  Daß 
die  späteren  Schulaufführungen  nicht  vor  der  Schule,  sondern 
nftuf  dem  Markte  vor  dem  Rathause'^  stattfanden,  wie  die 
„Bester"  (Esther)  zu  Fastnacht  1575,  Beuters  Eugenius,  „am 
Aschetag",   den  4.   März   1579,  Schöppers  Decollatio  Joannis 

0  Seihon  die  lateinische  Ansgabe  der  nämlichen  Officin  Ton  1496  hat 
^eae  DanteUnng. 

')  TerenE  in  Deutschland.    Siehe  Kehrbachs  MitteiluDgen  lU,  S.  17. 

')  „üt  iocis  Balibusque  perBonent  haec  pnlpita  Atticis''  heifit  es  im 
Emmchiu-Prologe  des  Camerarias,  nachdem  Meianchthon  in  seinem  Andria- 
Prologe  Ton  den  pulpitis  der  Theologen  gesprochen.  Die  beiden  Arten  von 
Polpitam  waren  also  diesen  Herren  ziemlich  ähnlich. 

U1V.   Seh  midi,  BahneiiTerhAltnl88e  des  Schnldramas.  4 
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nicht  schlechtweg  als  Bühnenbau  sn  fassen  ist,  werden  wir 
später  nachzuweisen  haben;  hier  aber  ist  hervorzoheben,  daß 
man  ja  nicht  meinen  darf,  die  Exodus  der  Schulkomödie  auf 
den  freien  Markt  bedeute  etwa  eine  Rückkehr  zur  Praxis 
des  Passionsspieles  mit  seinen  ausgedehnten,  vielfach  geteilten 
Szenenbauten. 

Auch  auf  dem  offenen  Platze  waltete  die  Absicht  redne- 
rischer Wirkung  vor,  und  man  begnügte  sich  deshalb  mit  einem 
einfachen  Podium,  das  man,  wenn  Gefahr  gefürchtet  wurde,  wie 
wir  sahen,  ^)  auch  noch  zu  entbehren  vermochte. 

Das  auffälligste  Beispiel  für  den  grofien  Unterschied  zwischen 
Volks-  und  Schulbühne  auf  öffentlichem  Platze  wird  uns  in 
Dietrich  Westhofs  Chronik  von  Dortmund  berichtet.*)  Dort 
heißt  es  zum  Jahre  1644: 

„Gudenstaegs ,  Donnerdaegs,  vrijdaegs,  saterdaegs  und 
sundaegs  vur  der  gebeert  Marien  worden  vur  der  nigen 
schulen  to  Dortmunde,  durch  alle  classes  alle  vurgemelten 
dage  comedien,  tragedien  herlich  mit  kostein,  zeirwerke, 
vruwelen  kledem,  golt  und  silver,  damit  die  klerke  angedann 
und  verzijrt,  latine  gespillet.  Daer  eine  grote  menigte  van 
hem,  preistem,  bürgern  und  ander  inwonnem,  euch  uetlendische, 
bijeinander  komen,  umb  sulich  anzuhören,  und  die  hogede  daruf 
gespilt  wort,  was  nicht  hoger,  als  einem  manne  an  die  borst 
und  als  eine  halve  wijnkope  hoge.*' 

Diese  mäfiige  Höhe  der  Bühne,  die  mit  der  neuen  Schule 
(sie  war  1543  gegründet)  in  Dortmund  aufkam,  war  dem 
Chronisten  etwas  so  Ungewohntes,  daß  er  sich  verpflichtet 
fühlte,  sie  genau  zu  beschreiben.')  Wenn  indes  Gottfried 
Kinkel  zu  dieser  Nachricht  meint,  daß  „die  äußere  Form  sich 
an  die  Szene  des  antiken  Theaters,  das  man  nachahmte,  an- 
schloß", so  dürfte  es  schwer  sein,  den  Beweis  für  diese  Ver- 
mutung zu  liefern. 

Ganz  so  einfach  stellte  man  sich  die  Bühne  der  Alten 
doch  nicht  vor,  wie  man  aus  den  Holzschnitten  ersehen  kann, 


1)  B.  0.  S.  38. 

<)  Chroniken  deutscher  Stftdte  Bd.  20,  S.  450. 

3)  Picks  Monatsschrift  VU,  S.  324. 
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die  den  alten  Ausgaben  und  Übersetzungen  beigedruckt  sind; 
es  sei  z.  B.  an  das  Titelbild  der  Grünyngerisohen  dentschen 
Ausgabe  von  1499  erinnert.  ^)  Hier  steht  ein  kleines,  polygones 
Hans  mit  mehreren  Fenstern  in  der  Mitte  der  Bühne,  während 
merkwürdigerweise  über  derselben  die  reservierten  Plätze  für  die 
distinguierteren  Zuschauer  —  das  Palatium  —  angeordnet  sind. 
Diese  Logen  oder  Gallerien  darf  man  sicher  nicht  als  Teil  der  Bühne 
betrachten  und  wird  sie  dann  auch  nicht  mit  Dr.  Max  Hemnann^) 
als  „eine  Art  Mysterienbühne  ^'  bezeichnen  wollen.  Das  klare 
Bestreben,  einen  in  sich  konzentrierten,  nicht  beliebig  geteilten 
Bflhnenbau  zu  geben,  scheidet  diese  Zeichnung  scharf  von  der 
Mysterienbtthne.  Sicher  ist  freilich,  daß  die  dort  gegebene 
Architektur  technisch  einfach  unmöglich  ist.  Creizenach  will 
leider  auf  diesen  Bühnenbau  „nicht  eingehen ^^ 

Besser  als  aus  Nachahmung  der  Alten  erklärt  sich  das 
einfache  Podium  in  Dortmtmd  aus  der  Absicht,  die  den  ganzen 
Aufführungen  zu  gründe  lag,  und  die  auch  der  Chronist  an- 
deutet, wenn  er  von  den  vielen  Leuten  berichtet,  die  zusammen- 
strömten, „nmb  sulich  anzuhören".  Wenn  die  verschiedensten 
Komödien  und  Tragödien  auf  dem  nämlichen  niedrigen  Podium 
gespielt  werden  konnten,  ohne  daß  dieses  eine  Veränderung 
erfuhr,  so  gab  es  eben  auch  mehr  zu  hören,  als  —  abgesehen 
von  den  Kostümen  —  zu  sehen :  das  Podium  wurde  zur  Bedner- 
tribüne.  *) 

und  der  Unterschied  von  der  Passionsbühne  war  ein  ge- 
wollter und  bewußter,  den  das  Volksdrama  auch  willig  und 
neidlos  der  Schule  als  ihre  eigene  Spezialität  überließ.  Daß 
die  späteren  Schulaufführungen  nicht  vor  der  Schule,  sondern 
„auf  dem  Markte  vor  dem  Rathause"  stattfanden,  wie  die 
nHester"  (Esther)  zu  Fastnacht  1576,  Reuters  Eugenius,  „am 
Aschetag",   den  4.   März   1579,  Schöppers  Decollatio  Joannis 

0  Sehen  die  lateinische  Ausgabe  der  nftmlichen  Offisin  Ton  1496  hat 
diese  Darstellung. 

*)  Terenz  in  Deutschland.    Siehe  Kehrbachs  Mitteilungen  in,  S.  17. 

*)  ^üt  iods  aalibusque  personent  haec  pulpita  Attids'*  heifit  es  im 
Ennnchus-Prologe  des  Camerarius,  nachdem  Meianchthon  in  seinem  Andria- 
Prologe  Ton  den  pulpitis  der  Theologen  gesprochen.  Die  beiden  Arten  von 
Pnlpitom  waren  also  diesen  Herren  siemlich  ähnlich. 

XXTY.    Schmidt,  BQhneDTerhälUiiBse  des  Schaldramas.  4 
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nicht  schlechtweg  als  Bühnenbaa  zu  fassen  ist,  werden  wir 
später  nachzuweisen  haben;  hier  aber  ist  hervorzoheben,  daß 
man  ja  nicht  meinen  darf,  die  Exodns  der  Schalkomödie  auf 
den  freien  Markt  bedeute  etwa  eine  Rückkehr  zur  Praxis 
des  Fassionsspieles  mit  seinen  ausgedehnten,  vielfach  geteilten 
Szenenbauten. 

Auch  auf  dem  offenen  Platze  waltete  die  Absicht  redne- 
rischer Wirkung  vor,  und  man  begnügte  sich  deshalb  mit  einem 
einfachen  Podium,  das  man,  wenn  Gefahr  gefOrchtet  wurde,  wie 
wir  sahen,  ^)  auch  noch  zu  entbehren  vermochte. 

Das  auffiLlligste  Beispiel  für  den  grofien  Unterschied  zwischen 
Volks-  und  Schulbühne  auf  öffentlichem  Platze  wird  uns  in 
Dietrich  Westhofs  Chronik  von  Dortmund  berichtet.*)  Dort 
heiBt  es  zum  Jahre  1644: 

„Gudenstaegs ,  Donnerdaegs,  vrijdaegs,  saterdaegs  und 
sundaegs  vur  der  gebeert  Marien  worden  vur  der  nigen 
schulen  to  Dortmunde,  durch  alle  classes  alle  vurgemelten 
dage  comedien,  tragedien  herlich  mit  kostein,  zeirwerke, 
vruwelen  kledern,  golt  und  silver,  damit  die  klerke  angedann 
und  verzijrt,  latine  gespillet.  Daer  eine  grote  menigte  van 
hem,  preistem,  bürgern  und  ander  inwonnem,  euch  uetlendische, 
bijeinander  komen,  umb  sulich  anzuhören,  und  die  hogede  damf 
gespilt  wort,  was  nicht  hoger,  als  einem  manne  an  die  borst 
und  als  eine  halve  wijnkope  hoge.^ 

Diese  mäfiige  Höhe  der  Bühne,  die  mit  der  neuen  Schule 
(sie  war  1543  gegründet)  in  Dortmund  aufkam,  war  dem 
Chronisten  etwas  so  Ungewohntes,  daß  er  sich  verpflichtet 
fühlte,  sie  genau  zu  beschreiben.')  Wenn  indes  Gottfried 
Kinkel  zu  dieser  Nachricht  meint,  daß  „die  äußere  Form  sich 
an  die  Szene  des  antiken  Theaters,  das  man  nachahmte,  an- 
schloß", so  dürfte  es  schwer  sein,  den  Beweis  für  diese  Ver- 
mutung zu  liefern. 

Ganz  so  einfach  stellte  man  sich  die  Bühne  der  Alten 
doch  nicht  vor,  wie  man  aus  den  Holzschnitten  ersehen  kann. 


0  B.  0.  S.  38. 

<)  Chroniken  deutscher  StSdte  Bd.  20,  S.  450. 

*)  Picks  Monatsschrift  VU,  S.  324. 
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die  den  alten  Ausgaben  und  Übersetzungen  beigedruckt  sind; 
es  sei  z.  B.  an  das  Titelbild  der  Grünyngerischen  deutschen 
Ausgabe  von  1499  erinnert.  *)  Hier  steht  ein  kleines,  polygones 
Haus  mit  mehreren  Fenstern  in  der  Mitte  der  Bühne,  während 
merkwürdigerweise  über  derselben  die  reservierten  Plätze  für  die 
distinguierteren  Zuschauer  —  das  Palatium  —  angeordnet  sind. 
Diese  Logen  oder  Gallerien  darf  man  sicher  nicht  als  Teil  der  Bühne 
betrachten  und  wird  sie  dann  auch  nicht  mit  Dr.  Max  Herrmann  ^) 
als  „eine  Art  Mysterienbühne"  bezeichnen  wollen.  Das  klare 
Bestreben,  einen  in  sich  konzentrierten,  nicht  beliebig  geteilten 
Btthnenbau  zu  geben,  scheidet  diese  Zeichnung  scharf  von  der 
Mysterienbühne.  Sicher  ist  freilich,  daß  die  dort  gegebene 
Architektur  technisch  einfach  immöglich  ist.  Creizenach  will 
leider  auf  diesen  Bühnenbau  „nicht  eingehen*^. 

Besser  als  aus  Nachahmung  der  Alten  erklärt  sich  das 
einfache  Podium  in  Dortmund  aus  der  Absicht,  die  den  ganzen 
Auffahrungen  zu  gründe  lag,  und  die  auch  der  Chronist  an- 
deutet, wenn  er  von  den  vielen  Leuten  berichtet,  die  zusammen- 
strömten, „nmb  sulich  anzuhören".  Wenn  die  verschiedensten 
Komödien  und  Tragödien  auf  dem  nämlichen  niedrigen  Podium 
gespielt  werden  konnten,  ohne  daß  dieses  eine  Veränderung 
erfuhr,  so  gab  es  eben  auch  mehr  zu  hören,  als  —  abgesehen 
von  den  Kostümen  —  zu  sehen :  das  Podium  wurde  zur  Bedner- 
tribüne.*) 

Und  der  Unterschied  von  der  Passionsbühne  war  ein  ge- 
wollter und  bewußter,  den  das  Volksdrama  auch  willig  und 
neidlos  der  Schule  als  ihre  eigene  Spezialität  überließ.  Daß 
die  späteren  Schulaufführungen  nicht  vor  der  Schule,  sondern 
n&uf  dem  Markte  vor  dem  Bathause"  stattfanden,  wie  die 
nHester"  (Esther)  zu  Fastnacht  1575,  Beuters  Eugenius,  „am 
Aschetag",   den  4.   März   1579,  Schöppers  DecoUatio  Joannis 

0  Schon  die  lateinische  Ansgabe  der  nämlichen  Offizin  Ton  1496  hat 
diese  Dantellnng. 

')  Terenz  in  Deutschland.    Siehe  Kehrbachs  Mitteilungen  lU,  S.  17. 

')  „üt  iods  Balibnsque  penonent  haec  pulpita  Atticis'*  heifit  es  im 
Sonnchns-Prologe  des  Camerarius,  nachdem  Meianchthon  in  seinem  Andria- 
Prologe  Ton  den  pulpitis  der  Theologen  gesprochen.  Die  beiden  Arten  von 
Pulpitom  waren  also  diesen  Herren  ziemlich  ähnlich. 

XXTV.   Schmidt,  BQhnenTerhältnisse  des  Schnldramas.  4 
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schwerer  aufzubringen  waren,  „aordidum  et  illiberale  solches 
uff  die  spectatores  zu  schlagen  und  denselbigen  was  abzu- 
fordern". ^)  Feste  Bänke  aber  bestanden  im  Schulhofe,  der  die 
Bühne  barg;  vornehmeren  Zuschauem  wurden  auch  hier  — 
wenigstens  in  späterer  Zeit  —  Fenster  eingeräumt.*) 

So  haben  wir  auch  in  der  Anordnung  des  Zuschauer- 
raumes ursprünglich  die  denkbar  größte  Einfachheit;  aber  das 
Bestreben,  den  Herren,  von  denen  die  Schule  abhängig  war, 
die  Aufführungen  angenehm  zu  machen,  brachte  g^öfiere 
Zuschauertribünen,  die  dem  ganzen  Theaterbau,  nicht  der  Spiel- 
bühne allein,  den  Namen  Palatium  einbrachten. 

Die  Eontrolle  über  den  regelrechten  Eingang  der  Eintritts- 
gelder machte  auch  im  Freien  irgend  einen  Abschlufi  geg^n 
die  nicht  zahlende  Menge  notwendig. 

Die  Plätze  umschlossen  die  Bühne  nicht  von  allen  Seiten, 
sondern  ließen  mindestens  eine  der  vier  Seiten  frei,  die  sich 
an  ein  Gebäude  —  im  geschlossenen  Baume  eine  Wand  — 
anlehnte. 

§  5. 

Kostüme  der  Spielenden^  ein  Mittel^  den  Eifer  zu  beleben 
und  das  Terständnis  zu  fördern. 

Der  Hang  zu  Maskerade  und  Mummerei  scheint  den 
Menschen  und  namentlich  der  Jugend  angeboren  zu  sein;  und 
das  Ventil  der  Faschingszeit  erscheint  unter  diesem  Gesichts- 
punkte als  eine  recht  heilsame  Einrichtung.  Leider  kamen 
und  kommen  noch  heute  dabei  der  TTnzuträglichkeiten  genug 
vor;  und  es  ist  nur  allzuwohl  begreiflich,  daß  schon  in  der 
gerühmten  „guten  alten  Zeit"  ein  ehrbarer  Bat  sich  verpflichtet 
sah,  dagegen  einzuschreiten.  Ob  ihm  das  bei  den  Erwachsenen 
gelang,  hat  hier  dahingestellt  zu  bleiben:  die  ihm  anver- 
traute Schuljugend  auf  andere  Wege  zu  bringen,  war  er  redlich 
bemüht. 

Die  ganze  Schulkomödie  war  an  vielen  Orten  ein  Kampf- 
mittel gegen  das  verrohte  Fastnachtsspiel;  um  dies  zu  beseitigen, 
pflegte  man  jene  mit  Vorliebe  zur  Faschingszeit. 

»)  Jundt  S.  36. 
»)  Ebenda  S.  51. 
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In  Borna  erhält  der  Schulmeister  „einen  freien  Trunk, 
wenn  er  zu  Fastnachten  mit  seinen  Schülern  eine  Comoedia 
agiret":  also  im  fiatsarchiv  bezeugt.^)  In  Lüneburg  war  die 
Schalaufffihmng  am  „Yastelavend^^  so  sehr  zur  Begel  geworden, 
daß  sich  das  Kloster  moralisch  verpflichtet  fühlte,  seinem 
Scimhneister  die  übliche  Verehrung  auch  dann  zu  reichen, 
wenn  irgend  ein  Hindernis  eintrat.  In  Zittau  hätte  nach 
Christian  Weises  Zeugnis  niemand  geglaubt,  „celebrari  Baccha- 
nalia,  nisi  Jnventutem  simul  conspicerent  exercitiis  dramaticis 
oGcapatam".  Und  nicht  von  seiner  Zeit  spricht  er  dabei,  die 
jene  Aufführungen  tatsächlich  auf  einen  anderen  Termin  ver- 
schoben hatte,  sondern  von  der  Vorzeit:  bis  auf  1605  leitet  er 
die  Wurzeln  zurück.*) 

Ebenso  bezeugen  die  Einträge  in  den  Leisniger  Stadt- 
lechnungen,  deren  ältester,  soweit  sie  hier  in  Betracht  kommen, 
auf  1550  zurückgeht,  die  Komödien   „auf  Fastnächten^'.') 

Auch  die  einzige,  nach  Ort  und  Zeit  fest  bezeugte  Witten- 
heiger  Aufführung,  zu  der  Luther  am  17.  Februar  1525  seinen 
Fteund  Spalatin  einlud,  fand  am  Fastnachtssonntage  statt.^) 
Bafi  Gulmann  in  Nürnberg  mit  Bewußtsein  an  das  Fastnachts- 
spiel anknüpfte,  haben  wir  schon  erwähnt. 

Für  die  Fürstenschule  in  Meißen  wurde  durch  eigenen 
Beschluß  des  Oberkonsistoriums  1597  ausdrücklich  untersagt, 
außer  an  Fastnacht  noch  zu  anderer  Zeit  (in  canicularibus)  zu 
spielen;  und  die  aus  dem  Geiste  dieses  Beschlusses  geborene 
Schulordnung  von  1602  geht  noch  radikaler  vor:  „Damit  hier- 
dnich  nicht  die  Disciplina  und  Schulzucht  geschwächet  werde, 
noch  die  Knaben  sich  zur  Üppigkeit  und  Leichtfertigkeit  ge- 
wöhnen, so  soll  dies  agiren  allein  privatim  in  der  Schule  und 
ohne  Kleidung  geschehen.  Damit  diesfalls  niemand  Un- 
gelegenheit  gemachet  noch  sonsten  ichtwas  in  studiis  versäumet 


*)  Dr.  Adolf  Wenck,  Das  Ratsarchiv  in  Borna,  1897.  (Bomaer 
Progr.)  S.  36. 

*)  De  ortu  et  progressu  scholamm. 

0  Zeech,  Die  geschichü.  Entwicklung  des  Leisniger  Stadtschul- 
Wesens  S.  70. 

*)  Über  die  Aufftlhrungen  in  Wittenberg,  dem  man  hier  zomeist  eine 
▼idktige,  ja  za  bedentsame  Stellnng  znweist,  siehe  unten  S.  98,  Fufinote  5. 

IX1V.   Scbmidtf  BfllinenTerhAltiiiBse  des  Schnldramas.  ^ 
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werde,  derowegen  denn  auch  alle  parerga  und  matae  personae 
abgeschafft  sein  sollen."^) 

Was  abgeschafft  werden  soll,  muß  dasein  oder  dagewesen 
sein.  Wir  haben  also  auch  in  Meißen  in  früherer  Zeit  matae 
personae,  parerga  and  „Kleidang"  zu  Sachen.  Die  ersteren, 
die  Statisten,  fielen  von  selber  weg,  wenn  die  Anfftthrang  aafs 
Schalzimmer  beschränkt  blieb;  früher  mögen  sie  in  glänzender 
Kleidung  zur  Yervollständigung  des  szenischen  Bildes  nicht 
wenig  beigetragen  haben.  Der  Begriff  der  parerga  ist  nicht 
völlig  klar.  Michael  Bapst  von  Bo(chlitz),  Pfarrherr  zu  Mo* 
hom,  veröffentlichte  1584  seine  Übersetzung  der  Euripideischen 
Iphigenia  in  Aulide  und  sagt  in  der  Widmung,  er  habe  „die- 
selbige/  damit  sie  desto  füglicher  künte  agiret  werden/  in 
6.  Actus  abgetheilet/  vnd  einem  jedem  Actu  seine  besondere 
Scenas  /  deßgleichen  der  ganzen  Action  in  Prologo  et  Epilogo, 
etzlich  Parerga  zugeordnet.  In  der  translation  aber/  was  den 
Grichischen  text  belanget/  so  viel  dessen  der  Autor  von 
dieser  materia  hinterlassen  /  bin  ich  durchaus  beym  Text 
blieben  .  .  ." 

Die  Parerga  sind  also  nicht  szenischer  Natur,  noch  gehören 
sie  zum  Kostüme,  wie  man  vielleicht  aus  der  Meißner  Zusammen- 
stellung vermuten  könnte;  sie  gehören  vielmehr  zum  Text  als 
solche  Teile,  die  über  den  überlieferten  Umfang  hinausgehen, 
neben  ihm  stehen:  die  nähere  Betrachtung  ergibt,  daß  Prolog 
und  Epilog  selber  die  Parerga  sind  —  allerdings  Teile,  die 
man  mit  ihrem  Argumente  am  Eingang,  ihrer  Lehre  zum  Schlüsse 
bei  einer  öffentlichen  Aufführung  im  16.  Jahrhundert  nicht 
glaubte  entbehren  zu  können.  Auch  sie  fielen  mit  der  Be- 
schränkung der  Komödien  auf  das  Klassenzimmer. 

Ebenso  fiel  die  Kleidung;  auch  sie  war  sicher  hier  eben- 
so vorhanden  wie  etwa  in  Güstrow,  wo  die  Schulordnung  (vom 
Jahre  1552  oder  1553)^)  befiehlt,  daß  lateinische  Komödien  „von 
den  Schülern  in  der  Schule  jedoch  extra  habitum  agiret  werden". 
Aus  dieser  Stelle  mit  Oerdel*)  zu  schließen,  daß  Kostüme  eben- 


1)  Flathe,  Gesch.  der  Fürstenschnle  in  Meifien  S.  134. 
«)  8.  0.  S.  8. 
>)  a.  a.  0.  S.  22. 
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so  wie  Dekorationen  „anfangs  ungebränchlich^'  waren,  scheint 
uns  Dicht  gerechtfertigt  Wären  sie  wirklich  ungebräuchlich 
gewesen,  so  wäre  die  Einschärfang,  sie  wegzulassen,  völlig 
fiberflüssig.  Eher  könnte  man  sagen:  die  Stelle  beweist,  daß 
die  gebietenden  Herren  auf  die  Kostüme  schlecht  zu  sprechen 
waren,  die  Schüler  aber  und  wohl  auch  die  Lehrer,  in  dem 
Bestreben,  den  Eifer  jener  zu  erhöhen,  immer  wieder  Neigung 
seigten,  das  Kostüm  einzuführen. 

Eine  Fastnacht  ohne  jede  Verkleidung  oder  Mummerei 
war  eben  jenen  Zeiten  undenkbar;  und  pädagogisch  richtiger 
war  es  jedenfalls,  das  Vergnügen  unter  die  Aufsicht  der  Lehrer 
im  stellen,  als  es  ganz  ausrotten  zu  wollen. 

Die  richtige  Mitte  traf  hier  wohl  die  Nordhäuser  Schul- 
ordnung, die  einerseits  Fastnachtsmummerei  und  Affenspiel 
(im  rohen  Sinne)  entschieden  verbot,  ja  dem  Bektor  befahl,  er 
BoUe  „den  Narren^)  im  Spiel  hart  einbinden,  damit  sie  nicht, 
weil  sie  personae  larvatae  sind,  an  keinem  Bürger  oder  den 
Seinen  Mutwillen  üben",  dagegen  heitere  Fröhlichkeit,  wie 
man  sie  sich  eben  damals  dachte,  keineswegs  ausschloß^  „Kleider, 
lüBtrumente,  Larven,  Kolben  und  anderes,  was  man  zum  Spiel 
angeschafft  hat,  soll  der  Bektor  bei  den  Schülern  lassen,  da- 
mit man  jährlich  davon  nehmen  kann,  was  man  bedarf"^) 

Die  Aufzählung  mit  Larven  und  Kolben  beweist,  daß 
man  auch  derberen  Scherzen  nicht  abhold  war,  zeigt  aber  zu- 
gleich, daß  man  nur  auf  die  Ausstattung  der  spielenden  Per- 
sonen, nicht  auch  auf  die  des  Spielplatzes,  der  Bühne,  be- 
i*cht  war. 

nKleider"  freilich  sind  neben  den  sonstigen  Bequisiten 
BOT  summarisch  genannt.  Wie  waren  sie  wohl  beschaffen,  und 
von  wem  wurden  sie  beschafft? 

Im  allgemeinen  haben  wir  mit  dem  Zeitkostüm  zu  rech- 
nen, wie  die  Holzschnitte  in  den  Terenzausgaben  Grünyngers 
^i  anderer  beweisen.  Wenn  bei  den  Dortmunder  Aufführungen 
von  1644  von  „kostein,  zeirwerke,  vruwelen  kledem,  golt  und 

0  Bei  Vormbanm  steht  hierfür  infolge  Druckfehlers:  „Namen",  was 
Holgtein  (Beformation  S.  48)  kritiklos  herttbemimmt.  Rach6  (S.  16)  dagegen 
▼erbesserfc  richtig. 

*)  Vormbanm  a.  a.  0.  S.  382  ff. 

6* 
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silver"  die  Kede  ist,  womit  „die  klerke  angedaen  and  verzijrt" 
waren,  so  schaut  die  Absicht  deutlich  heraus:  man  ^prellte 
prunken  und  glänzen,  und  was  dazu  diente,  muSte  her,  so  auch 
die  rätselhaften  „vruwelen  kleder".*)  Kinkel  erklärt  dies  Wort 
als  Schreibfehler^)  aus  „fluwelen":  „Fluweelen  heifit  heute  noch 
in  holländischer  Sprache:  von  Samt.^  Samtkleider  haben  die 
Helden  der  Terenzischen  Komödien  so  wenig  getragen  wie  etwa 
die  Apostel  oder  andere  biblische  Personen,  die  über  die  Bretter 
der  Schulbühne  schritten.  An  historische  Treue  ist  also  so 
gut  wie  gar  nicht  zu  denken. 

Nur  in  Straßburg,  wo  sich's  Cicero  gefallen  lassen  mofite, 
dafi  in  möglichst  echt  römischer  Gerichtsverhandlung  vor  Prä- 
toren und  Liktoren  seine  schönsten  Verteidigungsreden  von 
halbflüggen  Gymnasiasten  niedergeredet  wurden,*)  finden  wir 
wirklich  historischen  Sinn  bei  einigen  Schulaufführungen,  wenn 
auch  noch  nicht  bei  allen.  In  einer  Gratiarum  actio  scenica, 
die  Johannes  Wurmbser  am  17.  April  1566  nach  Schluß  der 
Vorstellung  rezitierte,  wird  dem  Magistrate  „sampt  anderen 
Staatsbürgern'*  Dank  gesagt,  daß  sie  „sich  so  gnedig,  so 
günstig,  so^'^vetterlich  erzaigt  und  zu  dieser  gegenwürtigen 
griechischen  rüstung  und  kleidung,  die  wir  sonst  nit 
betten  ins  werk  richten  künnen,  jr  hielffliche  handt  gebotten, 
reichlich  gesteuret  und  zugeschossen  haben". 

Hier  finden  wir  in  den  Gerichtsverhandlungen  noch  mehr 
als  bei  den  Komödien  selber  das  Bestreben,  den  Schülern  durch 
die  vorgeführte  Szene  das  Verständnis  antiken  Lebens  zu  er- 
schließen, also  ungefähr  das,  was  Straumer  als  einen  der  Zwecke 
bei  Schulaufführungen  bezeichnete,*)  nur  mehr  im  antiquarischen 
als  im  ästhetischen  Sinne.  Hier  war  man  ^)  1616  bei  Aufführung  des 
Julius  Cäsar  von  Caspar  Brülo  v  so  weit  vorgeschritten,  daß  man  grie- 
chischesund  römisches  Kostüm  scharf  unterschied :  „ob  wol  sonsten 


»)  s.  0.  S.  48. 

=i)  Picks  Monatechrift  VH,  S.  319. 

*)  1575  beantwortete  ein  Schüler  namens  Rehagias  siegreich  die 
Rede  pro  Milone.    Jundt  S.  22. 

*)  8.  0.  S.  15  ff. 

^)  Vgl.  Jundt  S.  30  die  Stelle  aus  der  Supplicatio  Dominoram  Rectoris^ 
t>eR&m  et  Visitatorum  etc. 
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kleider  Torhanden,  seynt  doch  dieselben  von  griechischer  art 
diese  aber  römisch  sein  müssen :  doher  86  fl.  mehr  aufgang.*^  ^) 

Die  letzten  Worte  deuten  anf  eine  entscheidende  Frage, 
den  Kostenpunkt.  Hier  in  Straßburg  hatten  die  Professoren 
ziemlich  freie  Hand,  anzuschaffen,  was  ihnen  ihr  philologisches 
und  künstlerisches  Gewissen  diktierte;  der  Magistrat  brachte 
es  trotz  mancher  Schwierigkeiten  immer  wieder  fertig,  das 
Defizit  zu  decken. 

Anderswo  aber  war  es  den  Schülern  selbst  oder  ihren 
Eltern  überlassen,  für  das  Kostüm  zu  sorgen.  Das  hatte  seine 
guten  und  seine  schlimmen  Seiten.  Es  war  sicherlich  geeignet, 
den  Eifer  anzuregen;  die  Träger  wichtiger  Bollen  wollten 
natürlich  in  entsprechender  Ausstattung  auf  den  Brettern  er- 
scheinen, und  die  Eltern,  vor  allem  wohl  die  Mutter,  setzten 
ihre  Ehre  darein,  ihren  Buben  nicht  vor  anderen  zurückstehen 
zn  lassen.*)  Das  ist  so  einfach  menschlich  erklärbar,  daß  es 
weiterer  Worte  nicht  bedarf. 

Unter  diesem  Gesichtswinkel  begreift  man  die  Klage  des 
biaren  HUdesheimers:  „Zu  diesem.  Was  gehet  für  Vncost 
dianff?  Da  muß  man  newe  scepter,  newe  Cronen^  Fittiche, 
Schein,  Mascaraden,  larven  haben.  Da  mußen  die  Elltem, 
Beiren  od.  frawen  große  muhe  haben,  Ehe  sie  Ihnen  die  Kleid, 
die  Ketten,  vnt  anderen  Schmuck  verschaffen.  Da  stehet  man 
in  steten  Sorgen,  Es  werde  etwas  verlohren,  genohmmen,  ver- 
wahrloset, verderbt,  geboget,  besudelt,  zubrechen,  Ist  eitel 
muhe  vnt  Arbeitt,   die  gantze  Stadt  wirdt  Wach  gemacht"*) 

Die  Kleider  wurden  eben  vielfach  nur  geliehen,   daher 


0  Jundt  S.  46.  —  Auffallen  könnte,  dafi  von  1566  her  griechische 
Klddimg  vorhanden  war,  nicht  aber  römische  von  den  erwähnten  Gerichts- 
Texhandlnngen,  die  doch  zum  Teile  später  fielen,  wie  das  angeführte  Bei- 
ipiel  Ton  1575  beweist.  —  1570  denkt  ttbrigens  Jonas  Bitner  bei  seiner 
^'^^enetznng  der  Menäehmen  des  Plantns  nicht  an  historisches  Kostttm: 
▼•  568:  „Darsao  hat  er  anff  dem  paret  Sin  hüpschen  kränz  angenehet.*" 
I.  GfiDther,  Plantusemeuemngen  S.  87.  ~~  Dafi  bei  dem  späten  Frischlin 
(^r  und  Cicero  im  Jolius  rediyivns  als  togati  (I,  Sz.  2)  erscheinen,  kann 
ttieht  mehr  yerwnndem. 

')  Ein  Beispiel  dafQr  aus  Martin  Granewegs  Chronik  bei  Bolte,  Dan- 
nger Theater  8.  12  f. 

>)  Gädertz  a.  a.  0.  S.  5. 
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die  Sorge.  Dieses  Herleihen  von  Kleidern,  die  Spieler  auszu- 
statten, wovon  wir  schon  einmal  ein  Beispiel  aus  Altenburg 
zu  erwähnen  hatten,')  hatte  aber  daneben  die  Wirkung,  daß 
man  eben  nicht  historische,  sondern  einfach  Prunkkostüme 
zeitgenössischen  Schnittes  auf  die  Bühne  brachte.  Denn  welchem 
Privatmanne  kann  man  einen  Fundus  antiker  Garderobe  zu- 
muten. Ein  Herzog  Maximilian  von  Bayern,  der  zur  Weil- 
heimer  Passion  von  1600  und  1615  die  Kleider  „genedig^t 
heergeliehen^,')  mag  allenfalls  von  irgendwelchen  Hoffesten 
oder  ähnlichen  Anlässen  Derartiges  gehabt  haben;  bei  einem 
Privatmann  aber  dürfen  wir  dergleichen  nicht  suchen. 

Hin  und  wieder  unternahm  wohl  ein  Schulpatron  die  An- 
scha£Eung  oder  Herrichtung  einzelner  Stücke,  die  minder  leicht 
zu  bekommen  waren.  Von  Nordhausen  haben  wir  das  schon 
gehört,  mit  der  Bestimmung,  diese  Anschaffungen  den 
Spielern  zur  Aufbewahrung  zu  überlassen.*)  In  Budolstadt 
wurden  „von  der  Kirche  Einkünften  allerlei  Masken  und 
eine  kleine  Mahlzeit"  zu  einem  Lustspiel  „auf  den  Tag  Greg  orii" 
schon  kurz  nach  der  Beformation  gegeben.^)  Am  ausführ- 
lichsten berichten  aber  wieder  die  Kellnerei-Begister  von  St. 
Michaelis  in  Lüneburg;  aus  ihnen  ergibt  sich  ein  ziemlich 
vollständiges  Bild  der  damals  üblichen  Bequisiten;  sie  sollen 
darum,  soweit  sie  einschlägig  sind,   hier  ihre  Stelle  finden^): 

1557.  —  ij  marck  Hanß  koltenhoff  vor  ij  scepter  vnd  ij 
ilogel  sampt  X  listen  gemalt  vnd  vorguldet  In  der  commedien 
dem  Angelo  Mamholte  gemaket  3.  Martij  betalt.  (Angelas 
ist  hier  offenbar  nicht  Name,  sondern  Bollenangabe.) 

1559.  — j  marck  v  j(?  iij  /^  vor  tuych  thor  Comedien  nodich 
gekofft  6.  Februarij  betalt.  (Leider  läBt  sich  nicht  entscheiden, 
ob  dies  Tuch  für  Kleider  oder  zur  Dekoration,  als  rückwärtiger 
Abschluß  Vorhang  etwa,  dienen  sollte;  das  letztere  ist  wahr- 
scheinlicher, da  Kleider  in  diesen  Bechnungen  nur  in  beson- 
deren Ausnahmefällen  vorkommen.) 

1)  8.  0.  S.  37. 

>)  Vorrede  des  Verfassers  Aelbl.  Bibl.  Reg.  Monac.  Cgm.  3163. 
3)  8.  0.  S.  67  f. 

*)  AnemttUer,  Dram.  Anfffthrungen  in  den  Sehwarzbnrg-Bndolstädtischen 
Schulen  1882,  S.  2. 

»)  Gädertz  a.  a.  0.  S.  59  ff. 
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1560.  — i  iij  ß  vor  j  kröne  tho  renoverende.     In  der  Co- 
medien  dem  pluto.     5.  Februarij. 

X  ß  vor  ij  Bcepter  vorsuluert  vnnd  vorguldet  thor  come- 
dien  12.  Februarij. 
1572  wurde  „de  Comedien  de  divite  et  Lazaro^'  gespielt; 
der  Grabe  von  3  Mark  14  ß  an  Konrektor  und  Kantor  folgt 
eine  ganze  „Nota: 

Bern  Conrectori  scholae  nostrae  maken  laten  tho  behoff 

der  knaben  so  ym  speie  mede  weren  ym  vastelauende  erstlich 

ziij  ß  de  flugelen  der  Engelen  wedder  vomiet  vnd  g^den 

flammen  darvp  gemaket 
xiiij  ß  vor  X  golden  borden  gemaket 
iüj  ß  vor  j  swert  vorsuluert 
xiiij  ß  vor  ein  biscoppes  hoet 
viij  ß  vor  ein  hart  vnd  haer  dar  tho 

V  ß  vor  des  dodes  sin  speet  an  tho  strikende 

V  ß  vor  Lazarus  syn  kleet  an  tho  strikende 
ij  ß  vor  j  badehoet  dar  vp  de  hare  gemaket 
j  ß  vor  saffran 

j  ß  vor  ripes  flaß  tho  den  hären 
j  ß  vor  goltfelle  thom  Crutze  vor  vp  de  steme 
ij  ß  vor  dat  makelon 
ij  ß  vor  des  Engels  swert." 
1573.  —  xvj  ß  vor  dat  doden  kleet  vnd  de  laruen 
üij  ß  dem  snider  dat  kleet  to  makende 
ij  ß  vor  des  Duuels  laruen  an  tho  strikende  13.  Februarij." 

Wir  sehen:  Kronen,  Zepter,  Flügel,  Waffen  —  alles  mög- 
lichst vergoldet  und  versilbert.  Kleider  erscheinen  nur  fQr 
solche  Personen,  die  passende  zu  ihrer  EoUe  in  keiner  Haus- 
K&rderobe  finden  konnten :  Lazarus,  dessen  „an  tho  strikendes" 
Kleid  wohl  jenes  ist,  das  er  in  Abrahams  Schoß  als  Seliger 
des  Himmels  zu  tragen  hat,  wofür  irdische  Garderobe  aller- 
dings nicht  ausreicht,  und  „dat  doden  kleet",  wobei  leider  der 
Titel  des  Stückes  nicht  genannt  wird.')    Konrektor  und  Kan- 

0  Vielleicht  Kostflm  des  Todes  ?  —  Vorher  kam  „des  dodes  sin  speet'' 
^^''  Vgl.  Kacropedius ,  PersonenTerzeichnis  zum  Hecastns:  Mors  larva 
teterrima. 
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tor  bekommen  in  diesem  Jahre  die  Verehrung   „alse  se    ene 
Comedien  anrugteden".^) 

Wir  vermögen  auch  nicht,  über  die  vestis  scenica,    die 
nach  den  Prologen  in  Melanchthons  schola  privata  üblich  y^ar^-) 
nähere  Angaben  zu  machen.     Allzu  historisch  werden  wir  sie 
uns  nicht  vorstellen   dürfen;   wenn   die  Vertreter  der  Frauen- 
rollen  in  weiblicher  EJeidung  erschienen,   der  Miles  gloriosus 
durch  Rüstung  und  Waffenstücke  seinen  Beruf  markierte ,    so 
kann  dies  und  Ähnliches  auch  schon  als  vestis  scenica,  omatns 
scenicu9  passieren,  zumal  in  einer  Zeit,  die  wenig  Ansprüche 
nach  dieser  Richtung  machte.     Der  Gedanke  liegt   schließlich 
nicht  ferne,  daß  Melanchthon,   der  die  antiken  Komödien    vre- 
niger  zu  dem  Zwecke  aufführen  ließ,  philologische  Wissenschaft 
als   vielmehr  Sittenlehren  fürs  Leben  zu  vermitteln,  die   Art 
und  Weise  ihrer  Darstellung  auch  dem  wirklichen  Leben  an- 
genähert habe.     Und  das  läßt  sich  mit  dem  zeitgenössischen 
Kostüm    unstreitig   leichter   erreichen,    als    mit    antiquarisch- 
archäologischen   Versuchen,    die    bei    der   Beschränktheit    der 
Mittel  eben  Versuche  bleiben  mußten. 

.  .  .  imagines  vitae  omnium 
Pingantur  in  Terentü  Comoediis, 
Quae  8iDg:alo8,  qnalis  deceat  moderatio, 
Qnalisve  in  actione  dignitas,  monent. 

So  heißt  es  in  des  Magister  Fhilippus  eigenem  Prologe 
zum  Fhormio.')  Die  imagines  der  Szene  durften  doch  nicht 
allzu  fremdartig  sein,  sollten  sie  als  imagines  vitae  wirken.^) 

Ohne  jedes  Kostüm  scheint  man  sich  eine  Aufführung 
doch  nicht  recht  haben  denken  zu  können.  Auch  in  Württem- 
berg war  es  Schulgebrauch,   daß  die  Schüler   „in  gebühren- 


^)  Gäderts,  Lüneburg  zu  den  betreffenden  Jahren. 

2)  8.  0.  S.  31. 

3)  a.  a.  0.  S.  31. 

*)  Auch  Joachim  Grcff,  wenn  er  in  seiner  Anlularia -Vorrede  spricht 
von  yykleidem  eines  alten  mannes/ eines  alten  weibes/ eines  jungen  gesellen/ 
eines  schönen  Jungen  weibes/  Weiter  sind  etliche  gekleidet  als  knechte/ 
mancher  als  ein  König  odder  ein  Keiser/  Tnd  der  gleichen*'  —  scheint  nicht 
im  entferntesten  an  historische  Treue  m  denken,  zumal  die  so  Gekleideten 
ausdrücklich  als  Beispiele  für  das  Leben  wirken  sollen. 
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der  Kleidung  vor  etlich  Eatsherm"  ihre  lateinischen,  vor- 
sttglich  Terenzianisohen  Komödien  aufführten.^) 

Freilich  kann  in  dem  Beiwort  ,,gehührend"  noch  etwas 
uderes  liegen,  nämlich  der  Ausschluß  aller  ,, Ungebühr". 

Den  Schülern  machten  die  Aufführungen  im  Kostüm  offen- 
bar große  Freude.  Das  sollten  sie  auch;  denn  man  bezweckte 
ja  damit,  ihnen  nicht  nur  die  Sprachstudien  angenehm  zu 
machen,  sondern  auch  die  Schulzucht  zu  stärken.  Die  Brieger 
Schulordnung  von  1681  wollte  sie  darum  als  Feiertagsbeschäf- 
tiguDg  geübt  wissen,  um  „den  Schülern  schädliche  Gelegen- 
heiten zum  Herumschweifen  und  Unfag  vorwegzunehmen".^) 
Daß  sie  zu  diesem  Zwecke  nicht  nur  als  Sprachübungen  brauch- 
bar waren,  versteht  sich;  die  Kostüme,  eine  halbe  Konzession 
an  die  sonst  verbotene  Fastnachtsmummerei ,  liehen  ihnen  den 
nötigen  Beiz. 

Aber  etwas  bedenklich  scheinen  die  gestrengen  ludimo- 
deratores  doch  geworden  zu  sein,  da  sie  sahen,  wie  verständnis- 
innig die  geweckte  Jugend  sich  die  Lustbarkeit  zunutze  zu 
machen  Mrußte.  Daß  sie  auch  hier  nicht  immer  Tugend  hatte, 
deutet  leise  und  milde  nach  seiner  Art  schon  Magister  Philippus 
*n,  wenn  er  seinen  Phormio-Prolog,  wie  folgt,  beginnt: 

Noble  salatem  noster  hie  optat  choros, 
Qui  Teste  quam  vis  scenica  in  theatrnm  venit, 
I  Mentes  tarnen  moresque  castos  et  pios 

Betinet,  Deumque  ynlt  iocis  et  seriis 
Adesse. 

Kanchmal  mag  das  junge  Volk,  das  auf  Maskenfreiheit 
pwxhte,  den  würdigen,  ehrbaren  Herren  vielleicht  ein  wenig 
gottvergessen  vorgekommen  sein.  Den  Narren  in  Nordhausen 
Wäre  Enthaltsamkeit  von  allem  Mutwillen  kaum  so  „hart  ein- 
gehnnden"  worden,  wenn  man  nicht  Proben  von  derartigen 
Leistungen  gehabt  hätte.«) 

^)  Pfaff,  y ersuch  einer  Gesch.  des  gelehrten  Unterrichts wesens  in 
Württemberg  S.  57. 

*)  Vgl.  Zs.  f.  d.  Harzverein  I,  1,  S.  84,  Note  8. 

*)  Schon  in  einem  Ulmer  Eatsprotokoll  von  1528  wird  dem  lateinischen 
^Qlmeister  «sich  in  den  heiligen  Sprachen  hebräisch,  lateinisch  und  griechisch 
Itöreii  ra  lassen**,  „ungeachtet  sie  sich  mit  Barten  ein  wenig  entstellt, 
TeigOant«.    Schön  hn  Diözesan-Arehiv  f.  Schwaben,  17.  Jg.,  S.  62. 
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So  erklären  sich  die  späteren  Verbote  der  Eostümierung, 
die  allerdings  das  Kind  mit  dem  Bade  ausschütteten.  Anders, 
wo  begnügt  man  sich,  Ausschreitungen  zu  verhüten,  und  war 
damit  zufrieden,  dafi  dies  Mittel  die  Schüler  ei&ig  machte, 
namentlich  das  Latein  der  Komödien  willig  zu  lernen.  Neben 
Nordhausen  finden  wir  in  einem  Eönigsberger  Yisitationsbescbeide 
vom  Jahre  1586  tadelnde  Worte:  „Für  allen  Dingen  aber  soll 
der  Überflufi  an  Teufel  und  Narren,  sonderlich  aber  die  gar 
abscheulichen,  häßlichen  und  erschrecklichen  Larven,  auch 
schandbare  Possen  gänzlichen  abgeschafFet  und  sowohl  dem 
actori  als  sonsten  männiglich  sich  mit  dergleichen  bei  Strafe 
nicht  finden  zu  lassen  ernstlich  eingebunden  und  befohlen 
werden,  darauf  sonderlich  die  Bürgermeister  in  den  Städten 
Achtung  und  Aufsicht  haben  sollen/'^) 

Hier  ist  eine  gewisse  Annäherung  an  das  Volksschauspiel 
unverkennbar ;  doch  beruhte  sie  nicht  auf  bewußtem  Obergreifen 
aus  einem  Gebiete  in  das  andere,  sondern  lediglich  auf  der 
gleichen  Wurzel,  der  Mummerei,  die  dennoch  beim  Schuldrama 
nie  die  Bedeutung  erreichte,  die  sie  bei  der  Volksbühne  hatte. 

Für  eine  Aufführung  dieser  letzteren  hält  Adam  Buschmann 
den  Aufzug  der  kostümierten  Spieler  für  sehr  wichtig  oder 
vielmehr  für  selbstverständlich.  Er  gibt  deshalb  in  den  seinem 
Patriarchenstücke  angehängten  dramaturgischen  Notizen  aus- 
drückliche Anweisung  dahin,  daß,  im  Falle  mehrere  Rollen  von 
einer  Person  dargestellt  werden,  dennoch  die  Kostüme  aller 
Rollen,  nötigenfalls  von  Nichtspielern  getragen,  in  jenem  Auf- 
zuge vertreten  sein  müssen. 

Bei  Schulaufführungen  ist  uns  ein  solcher  Aufzug  nicht 
entgegengetreten;  er  wurde  wohl  auch  nicht  gerne  gesehen, 
da  er  jedenfalls  noch  mehr  G-elegenheit  zu  ausgelassenen 
Streichen  bot,  als  die  Aufführung  unter  des  gestrengen  Rektors 
Leitung.  Die  Nördlinger  Schulmeister  erklären  sich  denn  auch 
am  7.  Februar  1699  bereit:  „.  .  .  wir  wollen  kheine  person  inn 
kleidern  vber  die  gaßen  gehen  (lassen),  sonnder  jre  kleider  auff 
das  Haus  ordnen,  auch  aine  nach  der  annderen  alls  wenn  sie 
die  comedj  besichtig  weiten,  hinauff  gehen  vnnd  sich  droben 

0  Hollack  imd  Tromnau  a.  a.  0.  S.  64. 


—     75     — 

bekleiden  lassen,  damit  khein  lauffen  auff  den  gaßen  darauß 
entstanden  möchte/'^)  Bei  den  in  Nördlingen  nicht  seltenen 
Anübliningen  in  Privathäusem  hatte  das  doppelte  Bedeutung. 

Kostüme  also  waren  bei  den  Schulaufführungen,  soweit 
ne  mehr  oder  minder  öffentlich,  d.  h.  mehr  als  blofie  Dekla- 
mation zu  Übungszwecken  im  Schulzimmer  waren,  die  Kegel. 
Sie  waren  anf  Prunk  und  Schau  berechnet,  ohne  —  Straßburg 
aasgenommen  —  historische  Bichtigkeit  anzustreben. 

Bei  biblischen  Stücken  konnte  natürlich  hier  so  wenig 
hieven  Seiten  der  zeitgenössischen  Maler  das  traditionelle  Kostüm 
der  Hauptpersonen  umgangen  werden.  Das  klingt,  um  nur  ein 
Beispiel  anzuführen,  deutlich  heraus,  wenn  in  den  eingehenden 
Bestimmungen  über  Kostüm  und  Bequisiten  zu  der  hand- 
Bchiiftlich  in  der  Münchener  Staatsbibliothek  erhaltenen  „Tra- 
gedia  von  der  Schöpfung,  Fall  vnnd  austreibung  Ade  auß 
dem  paradeiß  .  .  .^*)  zu  lesen  ist:  „Maria  gekhlaidt  in  Jren 
gewonlichen  khlaidem."  Auch  das  „Juden  hietl",  das  Noe 
neben  anderen,  besonders  genannten  Dingen  zugesprochen  wird, 
^ar  offenbar  von  bekannter  Form  und  bedurfte  näherer  Be- 
Bclireibung  nicht.  Das  Stück  ist  freilich  kein  Schuldrama,  ob- 
wohl die  Bollen  der  braven  und  bösen  Kinder  Evas  mit  Knaben 
k^setzt  waren,  sondern  steht  durchaus  auf  dem  Prinzip  der 
Passionsbühne;  aber  gerade  für  das  biblische  Kostüm  hatten 
die  Bürger  wie  die  Schüler  so  ziemlich  die  gleichen  Quellen, 
4U8  denen  sie  die  Gewänder  —  pumpten. 

§  6. 

iHkrtUgkeit  der  Gesamtansstattung  unter  dem  Drucke  der 
GeldverhUtnlsse. 

Eine  Einnahmequelle  für  die  Schulmeister,  zum  Teile  auch 
fti  die  Schüler  zu  sein,  das  war  der  niederste  Zweck  der  Schul- 
^^^^^^^hrongen.  Manchmal  kommt  es  einem  wirklich  sordidum 
«t  illiberale  vor,  wenn  man  liest,  mit  welcher  Ungeniertheit 
die  Herren  Bektoren  das  aussprachen. 

')  A.  f.  Lg.  Xm,  S.  63. 

')  Cgm.  3Ö35  —  auch  bei  Hampe  erwähnt. 
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Aber  wir  haben  leicht  reden.  Leben  will  schließlicliL 
jedermann;  und  so  sucht  er  eben  Einnahmequellen,  wo  er  sio 
findet.  Wenn  wir  Lehrgehälter  von  20,  40,  60  G-ulden  im. 
Jahr  verzeichnet  finden,  so  begreifen  wir  gerne,  daß  trotz  des 
viel  höheren  Geldwertes  jener  Zeit  damit  für  einen  Familien- 
vater nicht  auszukommen  war.  Gehälter  von  60 — 80  Gulden 
für  den  Rektor  waren  nur  in  Städten  zu  finden,  wo  der  £. 
Bat  sehr  viel  für  seine  Schule  tat.^)  Die  Schulgelder,  die  dem 
Lehrer  „folgten",  kamen  auch  recht  unregelmäßig  ein,  waren 
gering  und  schrumpften  durch  das  ausgedehnte  Institut  der 
pauperes  noch  mehr  zusammen.  £s  ist  zwar  ein  schöner  Zug 
jenes  Jahrhunderts,  daß  es  auch  dem  Mittellosen  in  weit  aus- 
gedehnterem Maße,  als  dies  heute  möglich  ist,  den  Zugang  zu 
gelehrter  Bildung  erschloß;  aber  die  Lehrer  mögen  oft  genug* 
geseufzt  haben  unter  dem  Drucke  der  so  vermehrten  Arbeit, 
die  nicht  entlohnt  wurde.  Klagen  über  des  Standes  Beschwerden 
sind  häufig  und  bekannt  genug ;  hier  genügt  ein  flüchtiger  Hin- 
weis darauf,  um  anzudeuten,  daß  man  es  den  Lehrern  nicht  übel 
deuten  darf,  wenn  sie  durch  Aufführung  von  Komödien  ihr  Ein- 
kommen aufzubessern  suchten. 

Es  ist  von  Interesse,  über  die  Höhe  dieser  Einnahmen 
einige  Klarheit  zu  gewinnen. 

Am  bequemsten  war  es  für  die  Rektoren  sicherlich,  wenn 
sie  von  ihrem  Schulpatrone,  sei  dies  nun  der  Hochwohl  weise 
Bat  oder  irgend  ein  fürstlicher  Herr,  eine  runde  Summe  als 
„Verehrung^'  erhielten.  Ein  Beispiel  dafür  lernten  wir  schon 
in  Zwickau  unter  dem  Rektor  Plateanus  und  dem  Konrektor 
Paul  Rebhun  kennen; •)  ersterer  erhielt  vier,  letzterer  drei 
Gulden  vom   Rate.    Auch  ein  Nördlinger  Fall,   wo  die  Ver- 


0  Näheres  über  Lelirergehälter  u.  a.  bei  Bartasch,  Die  Annaberger 
Lateinschule  S.  73  fF.  Man  darf  aber  nicht  übersehen,  dafi  diese  Schale  zu 
den  blühenden  geborte;  nicht  überall  war  das  Einkommen  wie  hier.  In 
Halberstadt  z.  B.  erhielt  1564  der  Schulmeister  80  fl.,  der  Kantor  20,  ein 
Baccalaureus  9  —  dazu  alle  drei  „bei  etlichen  Bürgern  freien  Tisch".  Ge- 
schichtsquellen der  ProY.  Sachsen  XII,  48.  An  der  anderen  Schale  (Martini) 
waren  die  Besoldangen  höher.  Ebenda  36  und  BS  fl.  In  Borna  erhielt  der 
Schulmeister  1533  aufier  Getreide  und  Holz  26  fl.,  1559  schon  50  fl.  Wenck 
a.  a.  0.  S.  36. 

«)  s.  0.  S.  31. 
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ehrong  aber  nur  1  Gulden  betrag,  wurde  bereits  erwähnt.^) 
Das  ist  bedeutend  weniger.  Aucb  in  Zwickau  waren  die  Be- 
träge nicht  immer  gleich  hoch.  Das  „Chammer  buch"  von 
HGchaelis  1548/49  S.  53  enthält  die  Eintragung  „Sonnabends 
Hatthiä  xlviij  gr.  dem  Schulmeister  geben  als  die  knaben  die 
hirtoriam  vom  verlornen  söhne  agirt  haben."*) 

Eüne  handschriftliche  Chronik  von  Königsee  in  Schwarz- 
bnrg-Budolstädtischem  Gebiete  verzeichnet  für  die  Jahre  1567, 
1558  und  1603  Verehrangen  in  der  Höhe  von  3  ß  (Schilling), 
4  jJ  10  Gr.  1  Pf.  und  endlich  3  jQ^  10  Gr.  —  also  auch  nicht 
ftllzu  hoch.') 

Auch  von  Pirna  haben  wir  die  bezüglichen  Aufzeichnungen 
aemlich  vollständig.  Die  Einträge  in  den  Eammerrechnungen 
f&r  das  Rechnungsjahr  1535/1536  (Walpurgis  war  hier  der 
fiechnungsabschlufi)  enthalten  folgende  Verehrungen: 

,,24  gr  dem  Baccalaureo  geschenkt,  daß  er  mit  den  Elnaben 
ein  deutsche  Comedia  Invocavit  gespielet. 

1  J(J  24  gr  den  zweien  (wohl,  wie  es  gleich  weiter  heißt: 
dem  Schulmeister  und  Baccalaureo)  Yerehrunge,  daß  sie  den 
Joseph  gespielet  haben.  (Wohl  den  des  Crocus,  zumal  Pirna 
damals  noch  katholisch  war.) 

24  gr  dem  Schulmeister  und  Baccalaureo  verehret,  ala 
man  die  Comoedia  hat  reppetiret  Burchardi  (11.  Oktober). 

1  fl  dem  Schulmeister  und  Baccal.  [und]  Kantor  von 
einer  Gomedy  vom  verlorenen  Sohn."  — 

Bü]^er,  die  gleichfalls  „ein  Spiel  vom  verlorenen  Sohn 
aagericht",  erhielten  auf  Befehl  des  Bürgermeisters  ebenso  wie 
die  Lehrer  die  üblichen  24  Groschen.^)  Die  nämliche  Summe 
kehrt  im  folgenden  Jahre  wieder: 

„24  gr  dem  Schulmeister  zu  einer  Verehrung,  daß  er  zwu 
Eomedi  mit  den  Knaben  angerichtet; 

24  gr  dem  Baccalaureo  auch  zur  Verehrung." 

Der  gewährte  Satz  war  also  hier  ziemlich  stabil ;  daß  er 

0  8.  0.  S.  29. 

')  8.  Fabian  in  den  Mitteilungen  des  Altertomsyereins  f^r  ZwickaUe 
Beft  n,  S.  11,  Fnfinote. 

3)  AnemtQler  a.  a.  0. 

«)  Beitrage  zor  säeh«.  Kirdiengesdiichte  8.  Heft,  S.  246. 
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durch  seine  Höhe  die  Schulmeister  übermütig  zu  machen  ge- 
eignet gewesen,  wird  man  nicht  behaupten  wollen. 

Trommler  spricht  in  seinen  Analecta  quaedam  literaria 
historiae  lycei  Nivemontani  inservientia*)  wohl  im  richtigen 
Diminutiv,  wenn  er  berichtet,  daß  der  Senatus  dem  in  Abfassung 
und  Aufführungen  von  Tragödien  fleißigen  Bektor  Forster  pe- 
cuniae  summulam  decretiert  habe  consilio  hoc,  vt  earumdem 
auctor,  sunt  verba  decreti,  Senatus  erga  se  benevolentiae  haberet 
pignuB  nee  aliorsum  se  posthac  conferret,  sed  hie  semper  maneret. 
Forster  verließ  übrigens  1603  dennoch  Sohneeberg;  ob  ihn  eine 
Summa  statt  der  Summula  festgehalten  hätte,  ist  hier  nicht 
zu  entscheiden;  wahrscheinlich  nicht.  Denn  er  wurde  Frediger 
in  Zeitz;  besonders  wichtige,  gut  bedachte  Schulen,  wie  in 
Sachsen  etwa  Zwickau,  Görlitz,  Zittau,  ausgenommen,  galten 
eben  die  Lehrstellen  meist  als  Durchgangsposten  zum  kirch- 
lichen Amte.  Wenn  aber,  um  beim  Schneeberger  Beispiele  zu 
bleiben,  selbst  des  G-roßgünstigen  Bates  benevolentia  sich 
nicht  über  eine  summula  hinaus  aufzuschwingen  vermochte, 
wie  mag  es  erst  gewesen  sein,  wo  dies  Wohlwollen  fehlte? 

Etwas  besser  scheint  es  gewesen  zu  sein,  wo  nicht  der 
Bat,  der  doch  schließlich  aus  Spießbürgern  bestand,  sondern 
andere  Patrone,  Fürstlichkeiten  u.  s.  w.  dem  Lehrer  gegen- 
überstanden. 

In  Wernigerode  war  man  von  seiten  der  gräflichen  Herr- 
schaft zwar  auch  nicht  zu  freigebig.  Die  herrschaftliche  Amts- 
rechnung dort  erzählt  uns  unter  dem  7.  September  1539: 

„Vßgab  vf  beuehl  meiner  gnedigen  hem  vnd  yrer  gnad 
Beten: 

Yf  beuehl  m.  g.  hem  dem  Schulmeister,  als  er  mit  den 
Knaben  vor  beiden  grafen  wulfgang  vnd  henrichen  den  Lati- 
nischen Josepf  gespilt  vnd  figuret  hat,  zu  tringgelt  geben 
dominica  post  egidij  1  gülden,"') 

Da  dies  aber  ausdrücklich  nur  als  „triuggelt"  bezeichnet 
wird,  wollen  wir  hoffen,  daß  die  Grafen  sonst  gut  für  den 
Schulmeister  sorgten. 


0  S.  IX. 

>)  Zs.  d.  Harzvereins  1868,  1.  Jg.,  1.  Heft,  S.  83. 
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Kicht  lumpen  ließ  sich  in  dieser  Beziehung  das  mehr- 
erwähnte  Michaeliskloster  in  Lfmebnig,  das  sich  auch,  nach- 
iem  seine  Insassen  protestantisch  geworden,  merkwtLrdig  lange 
als  Kommunität  erhalten  zu  haben  scheint.^)  Die  erste  Auf- 
»iclmQng  dieser  Art  in  seinen  „Eellnerei-Begistem"  findet 
lieh  im  Jahre  1657 : 

„üij  marck  xüij  fi  In  ij  daleren  dem  Gonrectori  vnnd 
CaDtori  scholae  nostrae  pro  commedia  recitata  In  Dominica 
Krto  mihi." 

Je  „iij  marck  dranckgelt"  erhalten  die  beiden  Lehrer  in  den 
drei  folgenden  Jahren  „recitata  comedia"  und  „ex  parte  actae 
oomediae".  1558  wurde  die  gleiche  Summe  Ton  „üj  marck  viginti 
Jiraenibus,  absque  nostris  Kouitijs,  cuilibet  duos  solides  (dedi), 
eodem  tempore"  ausbezahlt,  also  jedenfalls  den  Spielern. 

1568  und  1569  kehrt  die  höhere  Summe  von  3  marck  14  fi 
^eder  „na  vthrechtinge  der  Comedien";  wiederum  ein  kleines 
Steigen  bringt  das  Jahr  1571: 

„iij  marck  zv  fi  Gonrectorj  alse  he  de  Commedien  an- 
richtede  von  der  Susannen,  an  dren  marckstucken". 

„ij  marck  z  fi  Cantorj  nostrae  scolae  an  ij  marckstucken 
28.  Februarij." 

1572  kehrt  die  alte  Summe  von  3  marck  14  fi  für  beide 
I^hier  zusammen  wieder,  die  im  folgenden  Jahre  auf  4  marck 
steigt.  Dann  tritt  eine  große  Pause  ein,  erst  1579  erhält  der 
Konrektor  allein  2  Mark,  1583  aber  24  Schillinge;  was  er  für 
eine  Krone  zur  Komödie  aus  eigener  Tasche  ausgelegt,  wird 
ikm  ersetzt. 

1587  werden  die  spielenden  Schüler  bedacht: 

„2  ^  1  j7  In  Einen  Taler,  den  Scholerß  vth  vnser 
Scholen  gegeuen,  so  vergangen  vastelauend  eine  Comedie  age- 
r^en,  durch  beuelich  deß  priorß  22.  Martij." 

Nicht  ganz  klar  läßt  der  Eintrag  vom  Jahre  1593  er- 
when,  ob  Lehrer  oder  Schüler  als  Empfänger  gemeint  sind; 
^dleicht  beide  zusammen: 

ftlO  Jk  KvL  h   Taler  den  Rimerß  vth  vnser  Scholen  ge- 

*)  1582  erhielt  es  in  Herbord  von  Holle  Beinen  ersten  Itttherischen 
Abt.  (Qebhardi,  Kurse  Gesch.  des  Klosters  St.  Michael  in  Lttneburg.  Gelle  1857.) 
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geuen,  so  vp  dem  Gore  In  Geigenwertigket  deß  Abts  vnd  deS 
ganzen  Conuents  agereten  Eine  Comedie  von  dem  Ridder 
autore  Frederico  Dedekindo,  hir  tho  hefft  der  Abt  auch  6  taler 
gegenen,  vnd  hebben  also  dei  agirten  10  taler  bekummen. 
Actum  13.  Feb:  Ao  93." 

Je  sechs  Taler  erhielt  der  Konrektor  in  den  Jahren  1596 
und  1601  ,,non  pro  debito  sed  pro  dono",  wie  im  zweiten  Falle 
ausdrücklich  vermerkt  ist.  Der  damalige  Registerführer  war 
überhaupt  ein  genauer  Herr;  auch  bei  der  gleichzeitigen  G-abe 
von  „4  Jk  2  ß  ^n  2  Talern"  an  die  ,, Jungen  so  in  der  Co- 
medie mit  gewesen  voreret"  fügt  er  hinzu:  „nicht  zu  uersapen 
sundem  ihre  studia  zu  befördern".^) 

Ob  seine  Bemerkung  etwas  gefruchtet?  —  Vielleicht  so 
wenig  wie  im  ersten  Falle;  denn  die  Verehrung  an  Konrektor 
und  Kantor  wurde  wirklich  zu  einem  moralischen  debitum,  das 
—  meist  in  der  Höhe  von  10  und  5  Mark,  auch  5  und  3  Taler 
(1607)  —  regelmäßig  wiederkehrte,  auch  wenn  gar  nicht  ge- 
spielt wurde,  wie  im  genannten  Jahre  1607.  Die  Verehrung 
aus  Anlaß  der  Fastnachtskomödie  war  zu  einem  festen  Be- 
standteile des  G-ehaltes  geworden.  Das  war  hier  vielleicht 
noch  leichter  möglich  als  anderswo,  da  die  Lehrer  es  nicht 
nötig  hatten,  aus  dieser  Einnahme  irgend  welche  Kosten  der 
Aufführung  zu  bestreiten.  Ähnliche  Präzis  herrschte  in  Danzig, 
wie  wenigstens  vom  Jahre  1595  ausdrücklich  bezeugt  ist.') 

Spielte  man  vor  Fürstlichkeiten,  so  konnte  man  denen 
natürlich  nicht  die  Rechnung  für  die  Unkosten  auf  Requisiten, 
Kostüme  etc.  präsentieren.  Aber  die  Herren  wußten  schon 
selber,  was  ihre  Pflicht  war;  xmd  wir  finden  denn  auch  in 
solchen  Fällen  die  höchsten  „Verehrungen"  verzeichnet. 

Sehr  schwankend  sind  die  Summen,  die  der  preußische 
Markgraf  Albrecht  aus  seiner  Kentkammer  den  Königsberger 
Rektoren  auszahlen  ließ.  Wir  finden  1  Vs  bis  10  Mark,  einmal 
ausnahmsweise  sogar  30  Mark  verzeichnet.')  Ob  lediglich 
fürstliche  Laune  die  Höhe  der  Summe  bestimmte  oder  auf  die 


*)  Alles  nach  Gädertz  a.  a.  0.    Lüneburg  zu  den  betr.  Jahren. 

»)  Bolte,  Das  Danziger  Theater  S.  XX. 

3)  Hagen,  Gesch.  des  Theaters  in  Preufien  S.  25. 
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i&fgewandte  Mühe   und  Kosten  Bücksiclit  genommen   wurde, 
liflt  sich  nicht  genau  sagen. 

Fttr  letztere  Annahme  spricht  die  Tatsache,  daß  in  den 
Jiluen  1663  und  64  dem  Verfasser  und  Spielleiter  des  Hecastus, 
den  die  Bektoren  in  verschiedenen  seihständigen  Bearbeitungen 
nffbhrten,  jeweils  16  Mark  zugewiesen  wurden,  ftlr  die  Auf- 
Abnmg  allein  im  letzteren  Jahre  einmal  nur  6  Mark.^)  Den 
Kchtersold  haben  die  betreffenden  Schulmeister  ganz  gewiß 
sieht  auf  Ausstattang  der  Spielenden  wieder  verausgabt,  und 
▼on  der  Verehrung  fttr  die  Aufftthrung  selber  auch  so  wenig 
wie  möglich.  Hier  in  Königsberg  war  es  ja,  wo  die  lateinischen 
Schohneister  gegen  die  Konkurrenz  ihrer  deutschen  Kollegen 
protestierten  mit  der  Begründung,  daß  ihnen  die  Einnahme  aus 
der  Actio  Comoediarum  „für  eine  Hilfe  der  Unterhaltung  ge- 
I  rechnet"  werde.*)  Die  sich  zu  schmälern,  haben  sie  sich 
natürlich  gehütet. 

Zudem  mußten  sie  von  den  fürstlichen  Gaben  sicherlich 
einen  Teil  den  Spielern  abgeben,  die  sie  auch  bei  guter  Laune 
I   erhalten  mußten. 

I  In  Schwerin  wurden  laut  Ausgaberegister  des  Herzogs 

I   Johann  Albrecht  vom  Jahre  1667  geradezu  „10  Thaler  denn 

Schülern  so  die  Comedien  gespilet^  gegeben  (26.  Februar);  vier 

I   Jahre  später,   1661,  heißt  es  dagegen,  daß  den  20.  Februar 

I   (Faatnachtszeit)    „den  Schulmeistern   zu  Swerin   vonn   wegen 

ier  agirten  Comedien  von  dem  Tobia  26  fl  20  fil   vorehrt" 

wurden.  •) 

Irgend  welche  Andeutung,  daß  —  ähnlich  wie  in  Lüne- 
,  Wg  das  Michaeliskloster  oder  in  Straßburg  der  Rat  der  Stadt 
—  der  Fürst,  dem  zu  Ehren  man  spielte,  die  Kosten  der  Auf- 
'  hhnu^  getragen  habe,  ist  für  die  erwähnten  Fälle  nicht  zu 
finden.  Wir  kennen  eigentlich  dem  Schuldrama  gegenüber  nur 
einen  Fall  dieser  Art,  den  Joachim  Greff  in  der  Widmung 
BeineB  Abraham  an  Kurfürst  Johann  Friedrich  erwähnt,  der 
^rachiedene  Dramen  „zu  agieren  mit  sonderlicher  Unkost 

*)  Hagen  a.  a.  0.  S.  dlf. 

«)  i.  0.  S.  16. 

')  Jb.  f.  mecklbg.  Gesch.  a.  a.  0. 

I 

XIIY.  Scbmidt,  BahnenverhAltiilsBe  dea  Schaldramas.  ^ 
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bestellet  und  befohleo,  nachher  auch  gnädiglich  angehört  und 
angesehen  (das  „Hören"  steht  wieder  Toran!),  letzlich  anfa 
allerfürstlichste  die  Actores  verehret  nnd  begäbet  habe«"') 
Das  ist  aber  offenbar  ein  Ausnahmefall.  Für  gewöhnlich  liefien 
sich  die  Herren  vor  dem  Spiele  nicht  weiter  behelligen,  als 
daß  sie  gnädigst  geruhten,  ihr  Erscheinen  allerhuldvollst  zuzu- 
sagen oder  die  Spieler  herablassend  auf  ihr  Schloß  konmien  zu 
lassen.  Bei  den  genannten  Aufführungen  vor  Johann  Friedrich 
ist  leider  über  die  örtlichkeit  gar  nichts  gesagt.')  Die  in 
Königsberg  fanden  sicher,  die  in  Schwerin  wahrscheinlich  auf 
dem  Schlosse  statt,  was  den  äußeren  Apparat  auf  Kostümiemng 
einschränkt.  *) 

1)  Hier  zunächst  zitiert  nach  Holstein,  Beformation  S.  81,  wo  die 
alte  Orthographie  aufgegeben  ist.  Im  Originale  hat  die  Stelle,  die  zugleich 
ein  prächtiges  Beispiel  für  den  Ton  ist,  den  man  dem  fürstlichen  Patron 
gegenüber  anschlug,  folgende  Gestalt: 

„Solchs  alles  Gnedigster  GhurAirst  vnd  Herre  /  Nach  dem  iehs  Torwar 
E.  G.  G.  wider  zu  keiner  liebkosung  oder  einiger  heuchley  gered  haben  wil  / 
doch  derhalben  E.  G.  G.  Hochlöblichs  Ghristlichs  vnd  Fflrstlichs  lobs  ynd 
preis  nicht  verschweigen  kan  noch  mag/  Darflmb  das  man  ynrecht  thut/ 
so  man  tngent  nicht  belohnet/  Das  ist/  so  ein  gut  gerttcht  von  dem  ders 
wirdig  ist/  nicht  gesaget  vnd  nicht  in  aller  weit  ausgebreitet/  Auch  wider- 
ümb  schände/  sunde/  vnd  bosheit  nicht  gestrafft  ynd  gescholten  wird.  Dem 
nach/  hab  ich  auffs  ynterthenigst /  diese  meine  Action  £.  G.  G.  zugeschrieben/ 
dann  nicht  allein  mir  /  sondern  jdermeniglich  kttnd  ynd  wolbewust  /  das 
E.  G.  G.  sonderlich  grossen  lust/  vnd  gnedigen  gefallen  tragen/  an  solchen 
ynd  dergleichen/  sonderlich  geistlichen  spielen  vnd  solchen  Actionibus/  die 
was  trefflichs  in  sich  begreiffen. 

Wie  denn  E.  0.  G.  in  nehst  verschinnen  iaren  neulich  /  die  Tragoedien 
des  heiligen  Merterers  Sanct  Johannis  Hufi/  Dergleighen  des  buchs  Judith/ 
auch  zuuor  das  spil  von  Ertzvater  Jacob  yfi  seiner  zwelff  sone  /  vnd  andere 
mehr  /  zu  Agiren  mit  sonderlicher  vnkost  bestellet  vnd  beuolen/  hernach 
gnediglich  angehört  ynd  angesehen/  Letzlich  auffs  aller  Fürstlichst  die  Ac- 
tores verehret  vnd  begäbet  haben/  Bin  ich  der  wegen/  gegoi  E.  G.  G.  trOst- 
lichs  verhoffens  /  neben  meinem  allerdemtttigsten  /  vnterthenigsten  bitten  yfi 
flehen/  E.  G.  G.  werden  vnd  wollen  diese  drey  Historias/  von  mir  £.  G.  G. 
armen  vnd  gehorsamen  vnterthan  /  als  mein  Gnedigster  Landesfttrst  vnd  Erb- 
herr gnediglich  annemen.^ 

*)  Allerdings  ist  die  Vorrede  bez.  Widmung  aus  Wittenberg  datiert, 
aber  der  Kurfürst  residierte  in  Torgau. 

^  In  der  Widmung  zur  Übersetzung  seiner  Aulularia  erweckt  der 
nämliche  Greff  keinen  hohen  Begriff  von  den  Unkosten  einer  solchen  Auf- 
führung, wenn  er  das  Wort  auf  sie  anwendet:  Was  nichts  kost,  das  gilt  nichts. 


I 
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Selbstveigtändlich  ist,  daß  bei  splchen  AoffOhmiigeii  vor 
bohen  Herrschaften  von  Eintrittsgeldem  keine  Bede  sein  kann. 
Wahrscheinlich  waren  die  aber  überhaupt  nur  dort  vorhanden, 
wo  es  keine  Yerehmng  gab. 

In  Ulm,  wo  in  den  Eatsprotokollen  immer  und  immer 
wieder  vom  Eintrittsgelde  die  Hede  ist/)  liest  man  nichts  von 
Verehrungen.  Anderswo,  wie  in  Nördlingen,  war  die  Ver- 
dmmg  nur  bei  besonderer  Hatskomödie  üblich.  Trautmann 
ttgt,  daS  bei  solchen  die  Hatsherm,  „dem  weib,  kindlin  vnd 
zogeherigen",  überhaupt  geladene  Personen  Freiplätze  hatten, 
£e  übrigen  Besucher  Eintrittsgelder  zahlten.  *)  Es  läßt  sich 
<fenken,  daß  sich  der  Kreis  jener  „zugehörigen"  bei  solchen 
Gelegenheiten  bedeutend  erweiterte,*)  und  der  Ertrag  der  Ein* 
tdttsgelder  in  solchen  FäUen  kein  hoher  war.  Die  Verehrung 
war  sicher  auch  nicht  bedeutend  —  ein  Gulden  wird  einmal 
in  Nördlingen  erwähnt^)  —  so  mußten  den  Spielleitern  solche 
AoffQhnmgen,  bei  denen  jeder  Zuschauer  seinen  Pfennig  oder 
Kreuzer  zu  erlegen  hatte,  ganz  entschieden  lieber  sein.  Denn 
ne  erhofiPten,  wenn  nicht  von  einer,  so  doch  von  wiederholten 
Anffühnmgen  beträchtUchere  Erträge.  Zehn  G-ulden  Hauszins 
und  ftüifzehn  Gulden  Holzgeld  möchte  in  Nördlingen  einer  aus 
dem  Verdienst  aus  den  Aufführungen  bezahlen  können.  ^) 

Der  Andrang  war  ja  sicherlich  oft  recht  groß.  In  jenem 
mehlerwähnten  Hildesheimer  Tagebuche  wird  behauptet:  „Es 
lehen  ia  alzeit  1000.  1600.  2000  menschen  d.  Comoedi  zu"*, 
lind  auch  ausdrückUch  bemerkt,  daß  man  „zuzusehen  etwas 
geben^  müsse.  Aber  der  ehrenfeste  Bürger  sagt  das  in  einer 
Polemik  gegen  die  Aufführungen  überhaupt.  Er  möchte  nach- 
weisen, wie  viel  Gteld  infolge  versäumter  Arbeit  und  ent- 
guigenen  Verdienstes  durch  einen  solchen  Theater-Nachmittag 
▼erloren  gehe;  da  wird  es  ihm  auf  ein  Nullchen  eben  nicht 
^ekonunen  sein.     Hätten   so   viele  Leute  ihr  Eintrittsgeld 

*)  Schön  a.  a.  0. 
«)  A.  f.  Lg.  Xm,  S.  63. 

')  Eine  gewisse  Indignation  ttber  solche  Dinge  klingt  ans  dem  er- 
^^ten  Tagebnehe  ans  Hildesheim  wieder,    s.  o.  S.  62. 
0  «.  0.  S.  29. 
»)  A.  f.  Lg.  xm,  8.  53. 
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gezahlt,  würde  der  Bektor  kaum  ans  Wut  über  die  ihm  zu 
gerioge  Einnahme  am  Ende  sein  Weib  geprügelt  haben,  wie 
der  gute  Herr  in  einem  Znge  berichtet.  ^)  Wenn  also  wirklich 
die  Zahlen  der  Besucher  richtig  sind,  so  müssen  wir  annehmen, 
daß  schon  unsere  Vorfahren  von  der  Einrichtung  des  Zaun- 
billets  hoch  entwickelte  Begriffe  hatten.  Daß  man  auch  „im 
Auf-  und  Abgehen  auf  den  Straßen^'  die  Komödie  mitunter 
ansah,  ist  dem  Tagebuchschreiber  ohnehin  bekannt. 

Bestimmte  Berichte  über  die  Höhe  der  Einnahmen  sind 
von  den  späteren  Berufsschauspielem,  z.  B.  aus  Nürnberg, 
mehrfach  erhalten;  von  Schnlaufführungen  ist  uns  wenigstens 
ein  einziger  Eall  bekannt,  der  auch  schon  dem  beg^nenden 
17.  Jahrhundert  angehört,  aber  wohl  einen  Rückschluß  erlaubt. 

Die  schon  erwähnte  handschriftliche  Chronik  von  Winds- 
heim berichtet  nämlich,  wie  folgt: 

„5.  März  1618.  Anheute  Vormittag  in  öffentlicher  Predigt 
hat  Em  Magister  Eckardus  unserer  Stadt  Windsheim  den  nn- 
abwendlichen  Untergang,  a  dato  dieses  binnen  acht  Monaten 
angekündet,  wegen  der  auf  heiliger  Schulstätte  aufgeführten 
abscheulichen,  abgöttischen,  heidnischen,  unchristlichen,  ärger- 
lichen, schändlichen  Spectakel-,  Comödien-,  Tragödien-,  Larven-, 
Faßnachts-,  Narren-  und  Götzenspielen.  Gott  erbarme  sich 
unserer  armen  Stadt  und  gehe  nicht  in's  Gericht  mit  unserem 
Hm  Rectoren  Schumbergio,  dem  wir  alle  diese  weltlichen 
Scandala  und  Phantasmata  zu  verdanken  haben."  (Vgl.  Stahr, 
Beitr.  z.  Kirchgesch.  v.  W.  5.  Stück  1804.) 

„1619.  Interitus  allhießiger  Stadt  scheint  durch  Gottes 
Barmherzigkeit  noch  procastiniret  (sie!)  worden  zu  sein;  dafür 
hat  denn  auch  unser  Herr  Rector  Christophoms  Cellarius  statt 
heidnisch  weltlicher,  uns  mit  christlich  geistlichen  Schauspielen 
erbaut,  und  zwar  mit  einem  lateinischen,  betittelt  ,Triumphus 
Redemtoris',  welches  der  Kassa  6  fl,  58  Er.  3  Hllr  ertragen, 
uDd  dann  einem  deutschen,  betitelt  ,Der  alte  und  der  junge 
Tobias',  wovon  die  Einnahme  4/.  23.  Kr.  1  Heller  gewesen."-) 

Ob  man  nun  annehmen  will,   daß  die  geistlichen  Schau- 

1)  8.  0.  S.  14. 

*)  Lit.  EonversatiouBblatt  vom  7.  Febroar  1826,  No.  32. 
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spiele  wenig  Leute  anlockten  und  der  Chronist  dann  um  des- 
willen  die  Einnahme  genau  verzeichnete,  weil  sie  ihm  besonders 
gering  vorkam,  oder  daß  sie  ihm  merkwürdig  hoch  erschien, 
weil  die  stillvergnügte  Opposition  gegen  den  folminanten  Pro- 
pheten auf  der  Kanzel,  die  bei  dem  Berichte  an  allen  Enden 
keiTorguckt,  recht  viele  Leute  zu  den  Schauspielen  trieb,  mufi 
dabingestellt  bleiben.  Wir  haben  kein  Yergleichsmaterial. 
Im  Falle  sie  zu  gering  ausfiel,  wäre  eine  Beifügtmg,  die  des 
Bektors  Unzufriedenheit  aussprach,  immerhin  naheliegend  ge- 
wesen, wahrend  so  die  Summen  selbst  wie  ein  gegen  den 
Prediger  ausgespielter  Trumpf  erscheinen,  der  ohne  weitere  Er- 
Uftrong  durch  sich  selber  hinreichend  wirkt. 

Gar  zu  groß  werden  die  Schwankungen  jedenfalls  nicht 
anzmiehmen  sein,  da  die  Aufführungen  doch  so  ziemlich  immer 
das  n&nliche  Publikum  hatten;  jedenfalls  waren  sie  ein  paar 
Jahrzehnte  früher  nicht  ertragreicher,  da  die  Eintrittsgelder 
woU  niemals  sanken,  sondern  durch  Bemühung  der  Sektoren 
überall  steigende  Tendenz  bewiesen.  Nehmen  wir  die  genannten 
Stimmen  einmal  als  beiläufigen  Durchschnitt  an,  so  ist  klar, 
^  von  ihnen  der  betreffende  Rektor  keinen  nennenswerten 
Btümenapparat  bestreiten  konnte,  wenn  er  für  seine  und  seiner 
iWilie  Bedürfnisse  etwas  Bares  erübrigen  wollte. 

Bei  einem  Pfennig  Eintrittsgeld  pro  Person,  wie  in  Ulm 
mehrfach  vorgeschrieben  wurde,^)  lassen  sich  keine  Beichtümer 
zQsammenbringen.  Und  bei  einem  halben  Ejreuzer,  der  einmal 
(1593)  in  Begensburg  als  höchster  Satz  vom  Bäte  dekretiert 
^wde,*)  oder  „1  gh",  den  Herr  Oppermann  in  Hildesheim  für 
die  Person  zahlte,*)  liegen  die  Verhältnisse  auch  nicht  viel 
anders. 

Wenn  man  noch  abrechnet,  daß  der  Bektor  in  vielen 
Fällen  moralisch  gezwtmgen  war,  den  armen  Schülern,  die  mit- 
wirkten, Anteil  an  den  Einnahmen  zu  geben,  so  schrumpft 
da«  „Betriebskapital"  noch  besser  zusammen. 

In  einzelnen  Fällen  wurden  wohl  auch  die  Schüler  selber 


')  8.  0.  S.  14. 

*)  ^WUd,  Schauspiele  in  Begensburg.    (Verhandlnngen  des  bist  Vereins 
von  Oberpfalz  tmd  Begensburg,  Bd.  63,  1901.)    S.  17. 
*)  s.  0.  S.  62. 
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zu  Leistangen  beigezogen.  Von  Saalfeld  ist  es  bezeugt;  ob 
es  indes  „öfters"  geschehen,  wie  Rachö  aus  diesem  einen  Fall 
erschließt,  wagen  wir  nicht  zu  behaupten.  Die  Erfahrungen 
waren  jedenfalls  nicht  die  besten.  2  ß,  9  Groschen  brachten 
dort  die  Schüler  der  beiden  Oberklassen  1691  zur  Herstellung 
des  Theaters  auf,  so  daß  der  Rektor  Eloß  in  einem  Briefe  an 
den  Bat  bitter  klagt,  davon  seien  „noch  nicht  einmal  die 
Nägel  bezahlt,  die  fehlenden  und  die  Bretter  habe  er  selber 
kaufen  müssen".^)  Die  Bühne  resp.  das  Podium  —  denn  nur 
von  Nägeln  und  Brettern  ist  die  Rede  —  muß  übrigens  von 
ziemlicher  Ausdehnung  gewesen  sein,  wenn  sie  für  etwa 
3  Gulden  Nägel  erforderte;  das  war  eine  Summe,  von  der  unter 
Umständen  eine  ganze  Familie  einen  Monat  leben  konnte. 

Die  Spekulation  aaf  die  finanzielle  Hilfe  der  Schüler  war 
allerdings  eine  verfehlte;  denn  diese  wollten  ja  selber  verdienen 
und  mußten  zudem  auch  selber  für  ihr  Kostüm  sorgen,  was 
allerdings  zumeist  auf  dem  Wege  kostenlosen  Entleihens  geschah. 

Daß  sie  aus  den  Aufführungen  Nutzen  ziehen  wollten  und 
sollten,  beweisen  nicht  nur  Bestinmiungen  von  Schulordnungen, 
die  ihre  Rechte  sicherten,*)  sondern  auch  überlieferte  Tatsachen. 
So  wird  von  Schöpper  in  Dortmund  berichtet,  daß  er  zwei 
seiner  Stücke  ausdrücklich  für  seine  Privatschüler  verfaßte, 
bei  deren  Aufführungen  Schüsseln  zu  freiwilligen  Gaben  auf- 
gestellt wurden,  deren  Inhalt  den  Spielern  zufiel. 

Silberne  Schalen,  die  in  Breslau  vor  dem  Eingange  zum 
Theater  aufgestellt  waren  und  zuweilen  fünfhundert  Taler  ent- 
halten haben  „sollen",  erwähnt  Rachö*)  nach  Devrient.  Uns 
kommt  schon  das  Edelmetall  der  Schalen  verdächtig  vor. 

Jedenfalls  aber  wollte  man  verdienen  und  immer  wieder  ver- 
dienen durch  die  Komödien,  wollte  viel  einnehmen  und  jam- 
merte über  jede  Ausgabe.  Selbst  in  Straßburg,  wo  doch  die 
Gehälter  der  Professoren  nicht  schlecht  waren,  wehrte  man 
sich  aufs  entschiedenste,   auch  nur  einen  Pfennig  der  einge- 


*)  Bach6  a.  a.  0.  S.  29.  —  Nach  dem  Saalfelder  Progr.  von  1864: 
Die  ScbulkomGdie  in  Saalfeld  von  Dr.  B.  Richter,  S.  11  f.  —  Es  scheint,  dafi 
hier  Eintrittsgeld  üblich  war;  aber  ganz  klar  ist  die  Sache  nicht. 

«)  s.  0.  S.  14. 

*)  a.  a.  0. 
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gangenen  Verehmiigeii  auf  das  Theater  selber  zu  verwenden. 
Die  gehörten,  wie  Bektor  Marbach  achreibt,  „denjenigen  Per- 
«onen  so  mit  solcher  Action  bemühet  gewäsen".  Für  die 
Kosten  mußte  anderweitig  gesorgt  werden;  die  Spielleiter 
hüteten  sich,  Ausgaben  zu  machen,  imd  zwar  anderswo  noch 
mehr,  wo  sie  eben  auch  noch  mehr  auf  dies  Einkommen  ange- 
wiesen waren:  primum  vivere  ist  eine  alte  Wahrheit.  Die 
ginze  Dürftigkeit  der  äußeren  Ausstattung,  allenfalls  mit  Aus- 
nahme der  meist  geliehenen  Kostüme,  tritt  uns  aus  diesen 
Geldsackbetrachtungen  deutlich  entgegen. 

Jedenfalls  begreift  man  nach  all  dem,  daß  die  Kosten- 
frage eine  wichtige  Rolle  spielte  —  zog  doch  auch  Rektor 
lADg  in  Hemmingen,  wie  er  selber  an  Frischlin  schrieb,  dessen 
Susanna  der  Rebecca  zu  Auffühnmgszwecken  vor,  obwohl  er 
heide  mit  seinen  Schülern  gelesen,  „cum  Susanna  minores 
quam  Bebecca  sumptus  requirere  videatur".*) 

Am  ausführlichsten,  um  noch  einmal  alles  zusammenzu- 
fassen, spricht  sich  von  den  Zeitgenossen  Joachim  Greff  über 
diesen  Punkt  aus  im  schon  erwähnten  Widmungsbriefe  zu  seiner 
Ersetzung  der  Plautinischen  Aulularia: 

„Vnd  ob  wol  nu  der  gemeine  man/  ia  jr  fast  wenig/ 
solche  Comedias  vnd  Spectakel  dieser  meinung  lesen  vnd  an- 
hören/ als  seien  solche  Comedien  vns  zu  gut  geschrieben  vnd 
aogericht/  ia  sie  wissen  wol  gar  nichts  darumb/  welchs  auch 
äerhalben  so  viel  deste  erger  ist/  So  wil  ich  doch  freylich 
ungezweiuelt  wol  achten  /  wo  man  auch  zu  weilen  den  jhenigen  / 
^e  solche  Comedias  vnd  Spectakel  anrichten/  jre  mühe  (wie 
hiUich)  ein  wenig  als  der  stadlicher  ergetzete  /  vnd  so  sich  die 
jhenigen  den  es  gebürt/  mit  grösserer  dankbarkeit  gegen  solche 
Histriones  finden  Hessen/  auch  die  rechte  meinung/  warumb 
solchs  alles  zugericht  wurde/  besser  zu  hertzen  fasseten/  vnd 
sich  dem  selbigen  nach  gemes  hielten/  Es  würde  sich  der  grobe 
leie/  der  gemeine  man  auch  wol  besser  jnn  die  sache  schicken/ 
sich  bessern/  auch  höher  vnde  grösser  solche  Spectakel  achten 
^nd  halten/  denn  sie  bisher  geachtet  sind. 

Man  liesst  bey  den  Scribenten/  das  ein  mal  für  die 

*)  Der  Brief  ist  der  Rebecca  Frisdüins  yorgedrnckt. 
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einige  Comediam  Therentij/  für  den  Eunuchnm/  fast  bey  die 
zwey  hundert  krönen  sey  gegeben  vnd  geschenket  worden  / 
ansgenomen  alle  andere  vnkoste/  damit  die  Comedi  on  zweiuel 
auffs  aller  herlichste  angericht  gewesen/  vnd  dem  volck  zxx 
ehren  vnd  zu  gefallen  agirt  ist  worden.  Bey  den  Heiden  hatte 
jederman  lust  dazu/  auch  nicht  vnbillich/  Sie  wüsten/  was 
sie  Widder  für  nutz  daraus  schöpffen  vnd  lernen  konten/  Sie 
achteten  keines  gelds  jnn  solchen  Sachen/  es  dünckt  sie  auch 
kein  geld  noch  nichts  zu  viel  sein/  wo  sie  nur  solche  spiel 
vberkomen  kondten. 

Aber  bey  vns  jtzund  gehet  es  also  zu/  Jederman  sieht/ 
das  sich  solcher  Sachen  niemands  fast  hoch  annimpt/  man  er- 
zeiget auch  vnd  helt  sich  nicht  jnn  solchen  sachen  recht  dank- 
bar/ vnd  wie  sichs  wol  gebürt/  So  wirds  auch  so  derhalben 
für  narrenwerck  geachtet/  welchs  doch  viel  billicher  jnn 
gr(toserer  wirde  solt  gehalten  werden  /  Vnd  gehet  so  eben  recht 
zu  nach  dem  alten  Sprichwort  der  Beudschen/  Was  nichts 
kost/  das  gilt  nichts.  Jtzund  gehets  so  zu  mit  allen  guten 
künsten/  Wenn  man  lust  vnd  lieb  zu  einem  ding  hette/  wil 
nicht  sagen  allein  von  solchen  Comedijs/  sondern  von  aller  ehr- 
barkeit/  von  allen  tugenden/  von  kinderzucht/  vnd  der  gleichen/ 
wenn  man  lust  dazu  hette/  so  lies  man  sichs  was  kosten/ 
Wenn  es  vns  was  koste  würde/  ey  so  würde  man  auch  mehr 
lust  dazu  haben  /  vnd  würde  vns  auch  wol  mehr  gelten.  Denn 
on  zweiuel/  wo  man  die  tugent  belohnete/  vnd  die  laster 
straffte  /  würde  man  wol  leute  finden  /  die  nach  aller  redlickeit 
tag  vnd  nacht  streben  würden.  Sint  Mecenates  (spricht  der 
Horatius)^)  non  deerunt  Flacci  Marones." 

Solch  bewegliche  Klage  über  den  großen  Abstand  zwischen 
Ideal  und  Wirklichkeit  läßt  auf  der  letzteren  dürftige  Ver- 
fassung schließen  —  weil  eben  niemand  „sich's  was  kosten ^^  ließ. 

*)  Das  Zwickaner  Exemplar  weist  die  bandscliriftHche  Bandkorrektar 
„Martialis"  aaf  —  ohne  Zweifel  richtig. 


n.  Teü. 

Biihnentechnische  Spezial  -  Untersuchungen 

auf  Grund  der  meistgespielten  Dramen. 


§  1. 
Das  Repertoire  der  Schnlbflhnen. 

Einfach  könnte  die  Beantwortung  der  Frage  scheinen: 
»Was  wurde  gespielt?"  Man  ist  geneigt  an  G-oedekes  Za- 
Nunmenstellung  zu  denken  und  sich  aus  dem  Grundriß  die 
Antwort  zu  holen,  zumal  wenn  man  weifi,  daß  eine  große  An- 
zahl der  im  Drucke  vorliegenden  Stücke  auf  dem  Titelhlatte 
oder  in  der  Vorrede  die  Bemerkung  aufweist,  daß  es  da  und 
dort  zu  der  und  der  Zeit  aufgeführt  worden. 

Wer  aber  die  Verzeichnisse  des  G-rundrisses  oder  etwa 
die  nach  Stoffkreisen  geordnete  Zusammenstellung  bei  Hol- 
stein^) einfach  als  Bepertoireliste  nehmen  wollte,  würde  ein 
ganz  falsches  Bild  gewinnen. 

Einmal  sind  in  diesen  Aufzählungen  die  Schul-  und  anderen 
Aufführungen  nicht  geschieden;  und  es  ist  zum  mindesten  un- 
genau, wenn  man  etwa  die  Sachsen  Kebhun,  G-reff  u.  a.  ein- 
fach als  Schuldramatiker  bezeichnen  und  alle  ihre  Stücke 
ansnahmslos  als  Schulkomödien  hinstellen  will.  Es  entwickelte 
nch  hier  vielmehr,  von  der  Schulkomödie  ausgehend,  ein  neuer 
Zweig  volksmäßiger  Dramatik,  für  den  allerdings  die  techni- 

0  Reformation  S.  76  ff. 
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sehen  Grundlagen,  die  uns  zunächst  interessieren,  wesentlich, 
die  gleichen  waren  wie  bei  den  Schuldramen. 

Femer  übersieht  man  leicht,  daß  die  lateinischen  Auf- 
führungen, namentlich  der  Terenzischen  Lustspiele,  immer  und 
immer  noch  fortdauerten.  Von  denen  sind  aber  höchstens 
einige  wenige  Übersetzungen  in  jenen  Zusammenstellungen  zix 
finden.  Holstein  behandelt  sie  allerdings;  doch  treten  sie  in. 
seiner  Darstellung  ganz  unverhältnismäßig  gegen  die  deut- 
schen, namentlich  biblischen  Stücke  zurück.  Bei  G-oedeke,  für 
den  zunächst  literarische,  nicht  bühnengeschichtliche  Richt- 
punkte zielbestimmend  waren,  ist  das  noch  mehr  der  Fall. 

Wenn  Haubold  in  seinem  Progpramme  „Die  Deutsche 
Schulkomödie"  (Zschopau  1897)  S.  27  behauptet,  daß  nach  etwa 
1640  „wie  mit  einem  Male  ihre  Menge  (die  der  deutschen 
Schulkomödien)  fast  unübersehbar  wird"  und  diese  Behauptung* 
mit  dem  Hinweis  auf  Goedeke  belegt,  so  begeht  er  beide  an- 
gedeutete üngenauigkeiten  zugleich.  Richtig  ist,  daß  in  diesen 
Zeiten  eine  große  Anzahl  deutscher  Spiele  entstanden  ist; 
aber  unrichtig  ist  es,  sie  in  Bausch  und  Bogen  der  Schul- 
komödie zuzuzählen  und  aus  ihnen  das  Eepertoire  des  Schul- 
theaters zusammenstellen  zu  wollen. 

Schon  Hans  Tirolf  zu  Kahla,  von  dem  Haubold  ausgeht, 
ist  nicht  als  Schuldramatiker  zu  bezeichnen.  In  Elahla  be- 
stand keine  nennenswerte  und  hinreichend  leistungsfähige  Schule. 
Hier  spielte  die  Bürgerschaft,  was  auf  dem  Titelblatte  zu  Beb- 
huns  „Susanna^^  ausdrücklich  bezeugt  wird:  „von  etzlichen 
burgern  agiert  und  gespielet. ^'  und  diese  Angabe  der  ersten 
Auflage  (1536)  kehrt  bei  der  zweiten  von  1544  wieder;  auch 
sie  berichtet,  daß  das  Stück  „durch  etzliche  ehrliebende  bürge  r 
aufF  öffentlichem  platze  vor  rat  vnd  gemeinde  aufs  beschei- 
denst  vnd  bequemist  agirt  vnd  gehandelt^'  worden  sei  —  dies- 
mal in  ölsnitz,  wo  jetzt  der  Dichter  als  Superintendent  wirkte. 

In  Kahla  aber  wurde  von  ihm  Hans  Tirolf  zu  seinem 
Schaffen  angeregt;  daß  dieser  dabei  an  irgendwelche  Schule 
gedacht,  ist  ausgeschlossen.  Wir  haben  hier  eben  dai^  neue 
Yolksdrama,  das  allerdings  von  Schulmeistern  ausging  und 
darum  von  dem  alten  Mysterienspiel  grundverschieden  ist,  das 
man  aber  doch  nicht  einfach  der  Schulkomödie  zurechnen  darf. 
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Vielleicht  am  klarsten  läßt  sich  dieser  Gang  der  Ent- 
wicklang bei  Joachim  Greff  verfolgeo,  der  zumeist  auch  einfach 
ab  Schuldramatiker  bezeichnet  wird.  Sein  Erstlingswerk  war 
flir  Schulzwecke  geschrieben:  das  „Spil  von  dem  Patriarchen 
Jacob  vnd  seinen  zwelff  Sönen^'.  Es  hat  zwar  schon  die  offi- 
zielle Einteilung  in  Akte  und  Szenen,  entbehrt  aber  völlig  jeder 
Sflcksicht  auf  die  Örtlichkeit,  an  der  sich  die  einzelnen  Vor- 
gänge abspielen,  so  daß  man  meinen  könnte,  die  ganze  Spieler- 
Bchar  habe  sich  beständig  auf  der  Bühne  befunden,  und  nur 
die  Bedenden  seien  vorgetreten,  wenn  nicht  mehrfach  von  einem 
Hineingehen  die  Rede  wäre.*)  Im  übrigen  ist  es  die  Unbeholfen- 
heit selbst.  Die  Kerkerszenen  Josephs  werden  ebenso  über- 
gangen wie  die  Beisen  —  vielleicht  aus  technischen  Schwierig- 
keiten. In  der  letzten  Szene  fordert  Gott  den  alten  Jakob 
auf,  nach  Ägypten  zu  ziehen,  und  augenblicklich  ist  er  dort  und 
wird  zehn  Verse  weiter  schon  von  Joseph  begrüßt.  Das  Stück 
wurde  im  Jahre  1634  auf  dem  Schützenhofe  in  Magdeburg  ge- 
spielt, wie  die  Vorrede  des  Druckers  ausweist;  aber  eben  dort  ist 
«n  lesen,  daß  des  Spieles  Veranstalter,  eben  Greff  und  sein  Bektor 
^rg  Major,  mit  der  Arbeit  wenig  zufrieden  waren.  Es  sind 
ganz  formlos  aneinandergereihte  G-espräche,  Prolog  und  Epilog 
fehlen  natürlich  nicht.  Auf  diesem  Wege,  den  Valten  Voith, 
ier  biedere  Handwerker,  weiter  wandelte,*)  konnte  es  nicht  zu 
knnstmäfiigeren  Leistungen  kommen. 

Grreff  wandte  sich  nun  zunächst  als  echter  Schulmeister 
des  16.  Jahrhunderts  der  alten  Komödie  zu,  übersetzte  die 
»Anlularia"  des  Plautus  und  gab  sie  mit  der  „Andria^'- Über- 
setzung seines  Freundes  Heinrich  Ham  zusammen  1636  in 
Magdeburg  heraus.  Nach  der  Anlage  und  dem  Inhalt  der 
Prologe  und  Epiloge  war  Aufführung  wenigstens  beabsichtigt; 
ob  sie  wirklich  stattgefunden,  steht  nicht  fest.*) 

0  So  am  Scblnsse  der  zweiten  und  vierten  Szene  des  ersten  Aktes.  — 
Swniache  Bemerkungen  fehlen  ganz. 

*)  Anf  seine  Stttcke,  die  Holstein  herausgegeben,  brauchen  wir  hier 
*ickt  weiter  einzugehen. 

>)  Das  Berliner  Exemplar  der  Anlnlaria  zeigt  einige  Streichungen  und 
^tutdschiiftliche  Eintragungen,  z.  B.  am  Ende  des  Epiloges  die  Milderung: 
Rieh  daack  euch  sehr"  fOr  „ich  trttnck  wol  gern*'.  —  Sollten  das  Zeichen 
S^chehener  Auffllhrung  sein? 
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In  der  ^Judith"  von  1636  sind  Personenverzeichnis  und 
szenische  Bemerkungen  noch  lateinisch;  „Mundus^i  1537  mit 
lateinischer  Widmung  dem  Schwiegersohne  Melanchthons,  Sa- 
binus  dediziert,  zeigt  völlig  den  Ton  der  Aulularia;  szenische 
Bemerkungen  fehlen. 

Die  späteren  Dramen,  der  „Abraham"  (1640),  das  Oster- 
spiel (1642)  und  der  „Lazarus"  (1646)  —  nach  des  Sapidus 
lateinischer  Vorlage  —  gehen  technisch  völlig  aus  Band  und  Band, 
sind  offenbar  als  Spielbücher  gedruckt  mit  langatmigen  Szenen- 
angaben, deren  erste  Zeile  jeweils  größte  Lettern  zeigt,  damit 
sie  der  „Aktor",  der  Spielleiter,  ja  nicht  übersieht;  sie  rechnen 
also  nicht  eben  mit  gelehrten  Begisseuren.  In  der  Widmung 
des  Osterspieles  an  den  Bat  von  Freiberg  und  der  des  „Lazarus^ 
an  die  „Stadt  Halle  in  Sachsen"  ist  von  der  Schule  denn  auch 
mit  keiner  Silbe  die  Bede.  Dem  „Lazarus"  ist  noch  „Ein 
vnterricht  dienstlich  vnd  forderlich  zu  dieser  Action",  ange- 
hängt, der  Anweisung  gibt,  wie  „man  diese  Action  auch  nur 
die  helffte  Agiren  kan". . .  „die  weil  diese  Action  fast  lang/ 
vnd  zu  besorgen  das  in  kleine  Stedlein  vnd  flecken/  schwer- 
lich vberal  so  personen  zu  finden  sein  /  die  jre  Beime  gar  aus- 
wendig zu  lernen  vermochten".  Hier  rechnet  der  Dichter  oflTen- 
bar  nicht  mehr  mit  Schülern  als  Darstellern;  und  wenn  noch 
ein  Beweis  hiefür  fehlt,  so  liefern  den  die  Gemeindegesänge, 
die  er  hier  wie  im  Osterspiel  zwischen  den  Akten  und  am 
Schlüsse  vorschreibt.^) 

So  entwickelte  sich  aus  dem  Schuldrama  ein  neues  Yolks- 
schauspiel,  das  an  einzelnen  Orten  auf  die  alte  Mjsterienbübne 
zurückzugreifen  scheint,  in  Sachsen  aber  deutlich  durch  die 
Einfachheit  der  eigentlichen  Schulbühne  beeinflußt  ist,  wie 
an  anderer  Stelle  zu  zeigen  sein  wird. 

Dem  Bepertoire  des  Schultheaters  aber  können  wir  nur 
das  beizählen,  was  wirklich  als  von  Schulen  unter  den  im 
ersten  Teile  entwickelten  Gesichtspunkten  aufgeführt  klar  be- 
zeugt ist. 

Vollständigkeit   zu  erlangen  ist  in  dieser  Frage  unmög- 

0  GreffB  spätestes  und  —  nach  Hanbold  —  schwächstes  Stfick  „Zachäas'' 
war  uns  nicht  zugänglich. 
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licL  Die  Quellen  fliefien  recht  spärlich.  Aus  einzelnen  Städten 
-  z.  B.  Plauen,*)  Lübeck*)  —  ist  für  das  16.  Jahrhundert 
gar  nichts  überliefert;  aus  anderen  nur  einzelne  Aufführungen, 
die  keine  Schlüsse  auf  organische  Entwicklung  gestatten. 
Quellen  sind  in  erster  Linie  die  Ratsrechnungen,  die  dem  je- 
weiligen Veranstalter  zuerkannte  „Verehrungen"  oder  ähnliche 
Ausgaben  verzeichnen,  die  durch  dramatische  Aufführungen 
der  Schüler  veranlafit  wurden.  Dazu  kommen  Notizen  auf  den 
Titelblättern  der  Druckausgaben  oder  in  deren  Widmungen 
oder  Vorreden,  endlich  zufällige  Bemerkungen  in  Tagebüchern 
und  Chroniken. 

Hit  diesen  Hilfsmitteln  läßt  sich  für  einzelne  Städte  ein 
amihemd  vollständiges  Verzeichnis  gewinnen  —  aber  eben 
aaeh  nur  „annähernd"  vollständig;  denn  in  sehr  vielen  Fällen 
erfahren  wir  nur  die  Tatsache  der  Aufführung,  ohne  dafi  uns 
iQgleich  der  Titel  des  Stückes  oder  der  Name  des  Verfassers 
mitgeteilt  würde.  In  Pirna  z.  B.  werden  Schulaufführungen 
in  den  Eammerrechnungen  erwähnt  in  den  Jahren  1636,  1637, 
IMO,  1551,  1652,  1665,  1658,  1560,  1671,  1579,  1687,  1693, 
1597.  Aber  nur  vier  Dramentitel  sind  genannt:  1640  „Das 
Drama  vom  Verlorenen  Sohne",  1560  der  „Phormio"  des  Terenz, 
1587  „Adam  und  Eva",  1693  im  August  „Tobias".»)  Dabei  ist 
aoBer  beim  „Phormio"  nirgends  ein  Verfasser  genannt,  so  daß 
Q&mentlich  über  die  Stücke,  die  so  viel  behandelte  Stoffe  wie 
den  verlorenen  Sohn  und  den  Tobias  zum  Gegenstande  haben, 
kaum  Vermutungen  möglich  sind.*) 

Etwas  vollständiger  sind  die  Verzeichnisse  für  andere 
lichsische  Städte.     Für   Oschatz  bringt    Pritzsche  in    seiner 

')  8.  Palm,  Oeach.  des  Gymn.  u.  d.  lat  Schule  zu  Plauen  1865. 

^  GSdertz,  Archivaliacbe  Nachrichten  betr.  Lfibeck:  dort  die  erste 
Notiz  Ton  1627. 

*)  Beformationsgeschichte  yon  Pirna  (Beiträge  zur  sftchs.  Kirchengesch., 
^•Helt)  8.  246  f.  —  Was  dort  als  allgemeine  Einleitung  zum  Schnldrama 
^•••gt  wird,  ist  ungenau. 

*)  Vgl.  die  betr.  Monographien :  Holstein,  Das  Drama  vom  Verlorenen 
^  Halle  1880.  Spengler,  Der  yerlorene  Sohn  im  Drama  des  16.  Jahr- 
^''O'dsrti,  Innsbruck  1898.  Wick,  Tobias  in  der  dramatischen  Literatur 
Deutschlands,  Heidelberg  1899.  —  Die  Pimaer  Aufffthrungen  sind  weder  bei 
Spengler  noch  bei  Wick  verzeichnet. 
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„Geschichte  des  Oschatzer  Schulwesens^'  (S.  19  und  S.  51> 
folgende  Liste  aus  den  BatsprotokoUen  (Sommer-  und  Winter- 
Begister)  zusammen: 

1535.    Eine  Komödie  zur  Faatnaoht. 

1587.  Die  Komödie  Eunncfai  und  die  Tragödie  „Judith".  (1596  erschien 
die  Jadith  Greffs!    Sie  ist  ausdrücklich  als  „Tragedia"  beseicfanet.) 

1588.  Eine  Komödie  Renchlini  (jedenfalls  der  yielbeliebte  Henne). 
1542.    Komödie:  Dayid  und  Bathseba  yom  Diakonns  Mag.  Fonk.    (Sie 

ist  wohl  nicht  erhalten,  wahrscheinlich  nie  gedmckt  worden,  wie  so  riele 
Arbeiten  lokaler  Gröfien,  die  nicht  über  die  Stadtmauern  hinausdrangen;  bei 
Goedeke  wird  sie  nicht  genannt). 

1548.  Am  Sonntage  Reminiscere  die  „Andria"  des  Terenz  und  am 
Sonntage  Quasimodogeniti  in  der  Kirche  die  Auferstehung  des  Herrn.  (Viel- 
leicht Greffs  Osterspiel,  das  1542  erschien.) 

1544.  Fastnachtspiel  (!)  von  Dayid  und  Goliath,  Com.  Terenty  Heaa- 
tontimornmenos. 

1545.  „eyn  Comedien  aufim  Terentio,  dodurch  die  Jugent  geflbent.'* 
1571.    Die  Komödie  yon  der  Susanne  (Verfasser  nicht  genannt)  sowie 

des  Erasmi  (??)  Komödie  vom  reichen  Manne. 

1578.    Komödie  von  Jakob  und  Joseph  (von  wem?). 

1576  hat  das  Sommer-Register  die  Eintragung:  2  Schock  24  gr  «vor 
eyn  Vhas  Freybergisch  Pyhr,  hiemit  die  Perschonen,  so  Tragetiam  de  Davite 
et  Absolone  agiret,  yerehref*,  femer  2  Schock  f&r  ein  Fafi  einheimisch  Bier, 
den  Bflrgersleuten  yerehrt,  die  sich  hierbei  als  Kriegsleute  hatten  brauchen 
lassen.    (Das  war  also  keine  eigentliche  Schulkomödie.) 

1581.  Auf  dem  Markte  die  Komödie  vom  verlorenen  Sohne.  (Eben- 
falls ohne  Angabe  des  Verfassers.) 

1585.    Adelphi  Terentg. 

1588.  Wahrscheinlich  letzte  Aufführung,  von  der  wir  nur  wissen, 
daS  der  Tischer  Thomas  Patze  aUerlei  Waffen  dazu  lieferte  und  2  Schock  ^) 
dafür  erhielt. 

Für  Freiberg  hat  Dr.  Paul  Süß  im  Gymnasial-Programm 
des  Jahres  1877*)  eine  Beihe  von  Archivalien  zusammenge- 
tragen, die  aber  nur  für  die  Blütezeit  der  Aufführungen  unter 
dem  Eektor  Valentin  Apelles  vollständig  gegeben  sind. 

1649,  1553,  1557  werden  Komödien  ohne  nähere  Angabe 
erwähnt,  im  letzteren  Jahre  sogar  zwei,  1668  wieder  eine.  Die 
Präsumption  steht  hier  für  Terenz,  dessen  Aufführung  die  kur- 
sächsische  Schulordnung  von  1538  gebot  und  der  auch  in  den 
folgenden  Jahren  vorwaltete: 


>)  Zu  ergänzen:  Groschen. 
*)  n.  Teil,  S.  44  f. 
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1569.  Adelphi  („mit  kleinen  Knaben''). 

1570.  Phonnio. 

1570.  Verloiene  Sohn  nnd  Phonnio,  entere  dnrch  den  Bektor,  diese 
Anreh  den  Konrektor  znr  Anfftthmng  gebracht. 

1572.  Comediam  Ennnchi.  Wahrscheinlich  zu  dieser  Anfftthmng 
idirieb  Apelles  die  yon  Stranmer  edierte  deutsche  Einkleidung.^) 

1573.  Deutsche  „Com.  ▼.  d.  sosanna  Tnd  den  zweien  falschen  richtem'. 

1575.  Com.  Terentii  —  ohne  n&here  Bezeichnung. 

1576.  Andria. 

1578.  Phormio. 

1579.  „Gomed.  des  verloren  Sons"  —  wie  1570  ohne  Angabe  des 
Verfusers. 

1580.  Eunuchus.*) 

1582.  Unter  Apelles'  Nachfolger,  dem  früheren  Konrektor  Z5rler, 
«Com.  Josephs''. 

Hier  endet  die  geschlossene  Liste,  die  bei  deutschen 
StQcken  niemals  den  Verfasser  nennt;  nur  die  Andria -Aaf- 
ftlinmg  von  1594  wird  noch  erwähnt,  weil  bei  ihr  der  Bat, 
wahrscheinlich  anf  Grund  unangenehmer  Erfahrungen,  forderte: 
Ounit  „sich  nicht  andere  Narren  mitt  vntermengen,  Sol  auch 
(Bektor  Hempel)  den  Karren  Zeichen  geben,  damit  man  sehen 
bn,  wer  bestalt  ist;  die  andern  sol  man  ins  gegitter  stecken^^ 
Was  die  vielen  Narren  bei  einer  Anffdhrang  der  Andria  für 
eine  Holle  zu  spielen  hatten,  ist  nicht  recht  klar. 

Vielleicht  am  vollständigsten  ist  die  Liste  der  Auf- 
AUirungen  an  der  Annaberger  Schale,  die  Bartusch  gibt  auf 
Orand  eines  von  den  Bektoren  selber  angelegten  Verzeichnisses.") 
Danach  wurden  von  1669  bis  1603  folgende  Stücke  aufgeführt: 

1559:    Phormio. 

(1561:  Gomoedia  Christi  in  vitam  redenntis,  verfafit  vom  „Logista** 
Hemrieh  Mflller  senior,  keine  eigentliche  SchulkomOdie:  sie  wurde  von  Bürgern 
Qiter  Zuziehung  einiger  Schftler  auf  dem  Markte  aufgeführt.) 

1562:   Heautontimorumenos. 

1569:   Hecastufi  liacropedii. 

1571:  Acolasti  Comoedia  (von  Gnapheus),  im  selben  Jahre  eine  vom 
Soperint  Jagenteuffel  verfaßte  Actio  sacra,  Examen  catecheticum  complectens. 
(Bnder  Evas?) 

0  Als  Programm  des  Gymnasiums  zu  Freiberg  1868. 

^  Straumer  vermutet  1580  die  Aufführung  des  Selbstpeinigers  nnd 
mochte  den  Eintrag  „in  Ephnnchio**  als  Schreibfehler  erweisen,  s.  Chemnitzer 
l^rognmm  1888.    Eine  deutsche  Bearbeitung  des  Selbstpeinigers  S.  14. 

*)  Die  Annaberger  Lateinschule  1897,  S.  157  f. 
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1572:   Pamaehias  sive  de  Bomanomm  Pontificum  tyrannide  (Naogneoz] 

1578:  Eaclio  Plautinos  und  Aulularia  desselben  VerfasserB.  — 
BartQBch.    Sollten  es  wirklich  zwei  Terschiedene  Stücke  sein?? 

1574:   Ajax  flagelifer  ▼.  Sophocles  graecel 

1577:  1.  Timo  /MfAy^gwtog  Lndani  graece;  2.  Jephthes  (wabrscbeioZi« 
▼on  Bnchanan);  3.  Phormio  Terentii. 

1578—81:  1.  Ennuchns  Terentii,  2.  Historia  lapsns  Adae,  8.  Sanuu 
tanns,  4.  Rebecca,  5.  Immolatio  Isaac,  6.  Danielis  in  laeum  leonnm  conjec 
historia  (Chryseus?). 

1588:   Sanlns  conyersus  Gomelio  Scbonaeo  Gondavo  antore. 

1585:    Snsanna  (von  wem?). 

1587:  1.  Hansoframea  Heineocii,  2.  Phormio  a  M.  Fischero  —  als 
entweder  eine  Überarbeitung  des  Genannten,  der  damals  Konrektor  war^  wi 
Bartasch  meint,  oder  auch  nur  unter  seiner  Leitung  zur  Auffthrung  gebracht 

1588:   Josephi  Gomoedia  Egidio  Hunnio  Theo!.  D.  auctore. 

1589:   Julius  rediyiTus  (yon  Nikod.  Frischlin). 

1590:  1.  Tobaeus,  Gomoedia  sacra  authore  Gomelio  Schonaeo,  2.  Milei 
christianus,  der  christliche  Ritter,  sacra  Gomoedia  Qermanioo  idiomate  con< 
scripta  (yon  Dedekind). 

1593:    Nicod.  Frischlini  Phasma. 

1595:    Prisdanus  yapulans  Frischlini  Gomoedia. 

1596:   Martini  Heinecdi  Gomoedia  coi  Almansoris  nomen  est 

1601:   Heineccii  Hansoframea. 

1603:    Aretengenia  Danielis  Grameri. 

Hätte  Hanbold  diese  Liste  gekannt,   so  würde   er  wohl 
kaum  behauptet  haben,  daß  mit  etwa  1540  die  deutsche  Schul- 
komödie  ihre   unbestrittene  Herrschaft  angetreten  habe.     Die 
vollständige  Einfügung  eines  solchen  Verzeichnisses  erschien 
uns  nötig,  um  die  hohe  Bedeutung,  die  Terenz  für  das  Schal- 
repertoire und  damit  natürlich  auch  für  die  technische  Seite 
der  Aufführungen  haben  mußte,  ins  rechte   Licht  zu  setzen. 
Die  einzelnen  Nachrichten  aus  anderen  Orten  bestätigen  das, 
können  es  aber,  eben  weil  sie  mehr  oder   minder  vereinzelt 
sind,  allein  nicht  beweisen. 

Solcher  Einzelnachrichten  haben  wir  —  um  zunächst  bei 
Sachsen  zu  bleiben  —  u.  a.  aus  Zwickau,  Leipzig,  Torgau, 
Meißen,  Chemnitz,  Wittenberg.*) 


')  Um  den  Text  nicht  allzusehr  zn  belasten,  verweisen  wir  die  Auf- 
fOhrongsliste  des  allerdings  historisch  mehr  als  literarhistorisch  bedeutsamen 
Schmalkalden  in  die  Fnfinote.  Dr.  Herm.  Habicht  (Kassel),  Ein  halbes  Jahr- 
hundert ans  dem  Theaterleben  Schmalkaldens  (Zschr.  d.  Ver.  für  Henne- 
bergische Geschichte  und  Landeskunde,  8.  Heft  1880,  S.  10  ff.)  weifi  folgende 
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FUr  Wittenberg  sind  durch  erhaltene  Prologe  aus  der 
fcder  Melanchtbons,  Camerarius',  Micyllus'  und  Paul  Ebers, 
lie  1654  bei  Georg  Rhaw  in  Wittenberg  erschienen,  ^)  folgende 
Aiifitihmngen  bezeugt:  Miles  gloriosus  (Plautus),  Andria  (Terenz, 
4  mal),  Ennuchus,  Adelphi  (2  mal),  Phormio  (3  mal),  Hecuba 

AsfRkhniiigen  zu  nennen,  die  zumeist  bei  dem  alljährlichen  Hirschessen  statt- 
fuilen  and  wohl  nicht  immer  der  Gattung  der  SchulkomOdie  angehörten; 
TOB  einigen  Vorstellnngen  sind  Bürger  als  Spieler  bezeogt,  und  Heranriehong 
Htm  Saclimacher  Stücke,  denen  wir  sonst  im  Bepertoire  des  Schnldramas  so 
pX  wie  gar  nicht  begegnen,  macht  das  noch  wahrscheinlicher. 

1564:  Passion  und  „Geschichte  Abrahams,  wie  er  Isaak  wollte  opfern", 

durch  den  Rektor  Eilgenstein  anfgeführt. 

1571:  «Was  das  sterckst  auf  Erden  sei*".  —  Wohl  der  „Zorobabel**  des 

Betnlejos,  der  in  der  Angsbnrger  Ausgabe  von  1589  nach  dem 

Prologe  des    „Emhold"   den   Titel   wiederholt:    „Zorobabel   ain 

Künigklichen  Comoedy  oder  spyl/  innhaltend  etlich  fragstack/  was 

das  sterckest  sey.    Entlich  behalt  die  warhait  den  blatz."  —  A  üj. 

1576:  Geschichte  Isaaks. 

1580:  Tragödie  des  jflngsten  Tages,  von  den  „Schuldienem''  der  Pfarr- 

Bchule  auf  dem  alten  Markte  ao^ftthrt. 
(1597:  Zwei  yemnglückte  AafRihrangen  der  Snsanna  durch  Schmalkaldener 
Barger;  erst  vereitelt:  „dann  sie  es  nicht  kundten^,  dann  [6.  Juli] 
Fiasko:  „kundten  sie  es  diesmal  gar  nicht^.) 
1591:  Andria. 

Beim  Hirschessen: 
1575:  „Von  des  Marschalls  Sohn''  (Hans  Sachs). 
1578:  Komödie  unbekannten  Titels.    1582:  Desgleichen. 
1585:  Komödie  vom  Marschall. 
1586:  Komödie  vom  reichen  Mann  „rfm  Dantzboden*'. 
1587:  Vom  Kaiser  Gctaviano. 

1589:  Rebecca  Frischlini  und  ein  Nachspiel  von  Hans  Sachs. 
1592:  Judicium  Paridis,  danadi  „ein  Bauemspiel  mit  seinem  Weib**. 
1598:  Julius  redivivus  (Frischlin). 
1594:  Tobias. 

1595:  Hecastus  (Macropedius). 

1597:  Komödie  unbekannten  Titels;  abends  auf  dem  Schlofi  lateinische 
Komödie  von  Nebukadnezar  und  Daniel,  durch  die  fürstlichen 
Edelknaben  gespielt  Im  selben  Jahre  bei  einer  fürstlichen  Hoch- 
zeit die  Komödie  yon  der  Esther,  yom  Landgrafen  Moritz  selbst 
▼erfofit,  aber  nicht  erhalten. 
1600:  Die  lateinische  Hildegardis  Frischlins. 

1608:  Ein  Stftck  mit  rfttselhaftem  Titel:  Flore  de  bella  und  Garabonna. 
*)  Prologi  aliquot,  olim  scenids  actionibus  praemissi,  exhibitis  in  aca- 
^'"^  Vitebergensi.    Qnibus  adiuneti  sunt  recentes  aliquot. 

XXIY.  Seh  ml  dt,  BflhnenTerhältiiisBe  des  SehuldramM.  7 
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(Enripides  —  in  lateinisoher  Übertragung),  Thyestes  und  Hippo- 
lytos  von  Seneoa,  vielleicht  auch  die  Menaechmi,  für  die    der 
Prolog  des  Polizian  in  die  Sammlung  aufgenommen  ist.    Witten- 
berger magistri  et  scholastici  führten  in  Torgau,  ^)  wohin    sie 
vor  der  Pest  gefloheui  die  Captivi  des  Plautus  auf  mit  einem 
szenischen  Prologe  von  Paul  Eber,  der  überhaupt  seinen  Prolog^en 
eine   mehr   theatralische   Einkleidung   zu   geben   sucht:     sein 
Andria-Prolog  ist  der  Obedientia,  sein  Hippolyt-Prolog  sogpar 
der  Tragoedia  in  den  Mund  gelegt.    Für  diese  Aufführung,   die 
im  August  1554  stattfand,  ist  auch  ein  Epilog  vorhanden.      In 
den  Arbeiten  Ebers  haben  wir  die   auf  dem   Titelblatte    er- 
wähnten reoentes  zu  sehen;  denn  die  übrigen  gehören  der  Schola 
privata  Melanchthons  zu.*)  —  Daß  des  Stymmelius  Studentea 
zweimal  vor  Melanohthon  in  Wittenberg  gespielt  wurden,  er- 
wähnt Johannes  Cogeler  in   seiner  Leichenrede  auf  den    ge- 
nannten  Dichter.') 

Alles  Weitere  beruht  auf  mehr  oder  minder  unsicheren 
Vermutungen.  Daß  ein  Student  oder  gar  ein  „vleissiger  ehr- 
liebender Student"  in  Wittenberg  dramatische  Spiele  veröffent- 
lichte, die,  nach  Prolog  und  Yaledictio  zu  urteilen,  zum  mindesten 
auf  wirkliche  Aufführung  berechnet  waren,  wie  das  „Lustspiel 
vft  fast  ehrliche  kurtzweile/  von  Yeneris  vnd  Palladis  gezenck" 
(1536)  und  die  „Historia  Magelone  Spiel  weiß  in  deudsche 
reimlein  gebracht",^)  legt  allerdings  den  Gedanken  nahe,  daß 
dort  immerhin  viele  Freunde  dramatischer  Spiele  zu  finden 
waren.  Aber  schlechtweg  „regelmäßige^'  Aufführungen  auf  dies 
Material  hin  zu  behaupten,  scheint  uns  zu  weit  zu  gehen.*) 

*)  Am  1.  Januar  1553.    Holgtein  a.  a.  0.  S.  29. 

>)  Diese  wurde  1529  aufgegeben.    8.  Holstein  a.  a.  0.  8.  26. 

>)  Bolte  in  den  Märkischen  Forschungen  XVin,  S.  196. 

*)  1539.  —  Mit  einem  nützlichen  vnterricht  Georg^j  Spalatii^. 

')  Die  Behauptung  regelmäfiiger  AnlfOhrungen  in  Wittenberg  stützt 
sich  allerdings  zumeist  nicht  einmal  auf  das  im  Texte  gegebene  Material, 
sondern  auf  die  bekannte,  auch  bei  Goedeke  angeführte  Einladung  Luthers 
an  Spalatin  yom  Jahre  1525  (nach  Holstein  yom  16.,  nach  Oerdel  Tom 
17.  Februar,  —  es  handelt  sich  jedenialls  um  den  Fastnachtssonntag):  ut 
assit  proxima  dominica  yesperi  visurus  et  auditurus  poetas  et  rhetores  pubes- 
centes  simul  et  Comoediam  ludendam  et  cannina  cantanda:  agentur  omnia 
in  monasterio  quodam  nostro.    Schon  dieses  Programm  und  seine  genauen 
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Die  sicher  bezeugten  Aufführungen  waren  durchweg 
kteiiusch  und  fast  durchweg  der  Antike  entnommen.  Von 
UbUsohen  Stücken  war  Melanchthon,  die  Seele  der  früheren 
Aufführungen,^)  bekanntlich  kein  Freund. 

Angaben  deuten  nicht  auf  „BegehnSfiigkeit*'  solcher  Anffdhrangen ,  noch 
veniger  das  Ersuchen,  das  sich  unmittelbar  anschliefit,  Spalatin  möge  sum 
ttdifolgenden  Mahle  etwas  Wildbret  besorgen.  —  Wären  solche  Aufführungen 
3A  Wittenberg  Begel  gewesen,  so  h&tte  Joachim  Greff  im  benachbarten  Dessau 
1548  kaum  so  unangenehme  Anstände  mit  der  dortigen  Geistlichkeit  um 
ioner  Komödien  willen  haben  können;  das  Wittenberger  Beispiel  wftre  eu 
iUri[  gewesen.    Siehe  darflber  Holstein  a  a.  0.  S.  22ff. 

Diese  Aufführungen  waren  eben  nicht  Sache  der  Universitäten,  sondern 
to  lateinischen  Schulen;  so  kannte  sie  auch  Erfürt  nicht,  trotz  der  dortigen 
Bitte  des  Humanismus;  nur  ein  kleiner  Freundeskreis  um  Drakonites  th>te 
ne  priTatim  in  den  Wohnungen.  F.  L.  0.  Frh.  y.  Medem,  der  auf  Grund 
kt  Hofineisterberichte  „Die  Universitätsjahre  der  Hensoge  Ernst  Ludwig 
nd  Barnim  von  Pommern^  in .  Wittenberg  schildert  (Anclam  1867),  weifi 
T<m  allerlei  akademischen  Festen  sn  berichten,  yon  Komödien  aber  kein  Wort. 

Völlig  heiter  ist  es,  wenn  Holstein,  der  die  angezogene  Briefstelle  auf 
S.  18  bringt,  sich  S.  31  auf  Muther  ^Aus  dem  üniversitäts-  und  GFelehrten- 
leben  im  Zeitalter  der  Beformation**  beruft,  um  die  „selbst  an  Sonntagen** 
ao^BiUirten  Komödien  zu  beweisen.  Muther  yerweist  nämlich  weiter  auf 
SMmI  „Neue  Beiträge  etc.**,  und  dort  findet  sich  als  einziger  Beweis  — 
jene  Briefstelle  Luthers  wieder.  Also  ein  drculus,  wie  er  schöner  nicht  sein 
bnn.  DaS  die  Betonung:  „selbst  an  Sonntagen**  wertlos  ist,  wenn  es  sich 
tt  dem  einen  fest  bezeugten  Falle  eben  um  den  Fastnachtssonntag  handelt, 
bedarf  nicht  weiterer  Ausführung. 

Was  ToUends  Koch  (Melanehthons  Schola  privata  S.  57)  will,  wenn  er 
Khreibt:  „Noch  zur  Fastnacht  1525  ladet  Luther  Freund  Spalatin  zu  einer 
Komödie  ein  . .  .**,  ist  yöUig  unerfindlich.  Bei  dem  frühen  Termin  1525  wäre 
ein  „schon**  richtiger  gewesen.  Und  dies  „noch**  hat  Koch  aus  eigenem  Antrieb 
einem  Zitate  ans  Hase  „Das  geistliche  Schauspiel**  yorgestellt.  —  Wenn  dort 
bei  Hase  (8.  287  f.)  yon  der  „Jugend  seines  (Luthers)  poetischen  Beiches"  die 
Sede  ist  —  nach  Luthers  eigenen  Worten  — ,  so  sei  bemerkt,  dafi  Luther 
finilich  wie  Melanchthon  in  seiner  Schola  priyata  und  wie  so  yiele  Professoren 
jeaer  Zeit  in  den  weiten  Bäumen  des  ihm  yom  Kurfürsten  geschenkten 
Angnstineiklosters  ein  Studentenkonvikt  unterhielt.  Dafi  Bebhun  „Luthers 
l^uchgenosse**  war,  ist  bekannt.  Auch  yon  Hieronymus  Weller  aus  Freiberg 
Mhreibt  Ludoyid  in  seiner  Schulhistorie  V,  S.  118:  In  Lutheri  conyictnm 
^nmiit  Diese  Konyiktoren  waren  also  die  Darsteller  der  Komödie  yom 
^^Mtnaehtssonntag  1525.  Dafi  sie  auch  zu  anderen  Zeiten  gespielt,  ist  möglich, 
vielleicht  sogar  wahrscheinlich,  aber  bewiesen  ist  es  nicht 
0  Vgl  Holstein  a.  a.  0.  a  31. 
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Fflr  Torgan  ist,  wie  uns  durch  Herrn  Dr.  Pennigsdorf 
vom  dortigen  Gymnaaium  mitgeteilt  wnrde,  nur  „das  Hassen- 
spiel''  und  die  „Historie  von  Joseph''  bezeugt,  doch  ohne 
Angabe  über  Spieler  und  Spielplatz.  Da  Kurffirst  Johann 
Friedrich  von  Sachsen  zumeist  in  Torgau  residierte,  werden  die 
von  Oreff  in  der  Widmung  zum  Abraham  erwähnten  Aufffth- 
rangen  ^)  vor  diesem  Fürsten  auch  in  Torgau  stattgefunden  haben. 

Zwickau,  dessen  Schule  von  Luther  neben  der  Torgauer 
ganz  besonders  gerühmt  wnrde,  liefert  etwas  mehr  Ausbeute. 
Unter  Plateanus  wird  nur  eine  Aufführung  ausdrücklich  be- 
zeugt.*) Fabian  meint  in  seiner  Schrift  über  Plateanus,  es 
lasse  sich  voraussetzen,  dafi  solche  Aufführungen  öfters  statt- 
gefunden hätten,  wenn  auch  die  fiatsprotokolle  nur  den  einen 
Fall  —  etwa  als  ersten  unter  Plateanus  —  verzeichnen.  Uns 
scheint  der  Beweis  nicht  ganz  stichhaltig,  da  die  „Verehrung" 
an  den  Schulmeister,  wie  im  vorliegenden,  so  auch  in  anderen 
Fällen,  schon  aus  Gründen  geordneter  Buchführung  hätte  müssen 
verzeichnet  werden.  Daß  private  Übungen  im  engen  Kreise 
der  Schule  üblich  waren,  soll  damit  nicht  bestritten  sein:  die 
schrieb  ja  schon  Natters  Schulplan  von  1523  vor.  Die  Art 
aber,  wie  Peter  Schumann  in  seinen  handschriftlichen  Annalen 
die  Auffahrungen  unter  Plateans  Nachfolger  Georg  Thym 
beschreibt,  während  er  von  jenem  nichts  berichtet,  stützt 
Fabians  Vermutung  nicht. 

unter  Thym  wurden  nach  Schumann  1548  „Dinstag  n. 
quasimodo,  10  apprillis^  der  Eunuchus  und  im  selben  Jahre 
„Dinstag  n.  Vrsule  Virginis"  (23.  Oct.)  die  Adelphi  gespielt, 
im  folgenden  Jahre  1549  „Donnerstag  n.  Matthie  alhie  auff 
dem  schloß  die  Commedia  Eunuchi  Agirt^S  und  „Dinstag  n. 
Estomichi  das  Spiell  vom  verlornen  söhn".  Am  4.  Oct  gleichen 
Jahres  folgte  beim  Abschiede  Thyms  von  Zwickau  eine  „gre- 
cische  Comedie",  für  deren  Namen  der  biedere  Chronist,  der 
im  Griechischen  nicht  sattelfest  war,  eigens  zu  genauerer 
Nachfrage  Haum  gelassen  hat;  leider  hat  er  später  die  Aus- 
füllung vergessen. 


0  B.  0.  S.  82  mit  Fufinote  1. 
«)  8.  0.  S.  31. 
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Piautas  und  Terenz,  die  auch  hier  an  erster  Stelle  standen, 
waren  schon  unter  Mag.  Stephan  Both  (Rektor  von  1517 — 1520) 
ta%ef&hrt  worden;^)  eine  besonders  feierliche  Aufführung  des 
£imuchus  bei  der  „Fastnacht  der  Fürsten"  von  1618  berichtet 
inch  Schiunann.  Sie  wurde  den  eben  in  Zwickau  weilenden 
loschen  Fürsten  zu  Ehren  veranstaltet,  und  „zwischen  dieser 
Action  hat  man  eingefOhret,  wie  sich  7  Weiber  umb  einen 
Kami  gezancket  und  geschlagen,  desgleichen  wie  7  Bauern- 
knechte  umb  eine  Magd  gefireyet  haben,  und  ist  dies  alles  zier- 
lich und  wohlgereimt  agiret  worden".  •) 

Die  Leipz^er  Aufführungen  sind  meist  durch  Bemerkungen 
in  den  Druckausgaben  bezeugt,  so  die  beiden  Komödien  Hegen- 
doifers,  wenigstens  die  erste  —  Comedia  nova  —  1520  und  1521 
cnchienen  mit  dem  Beisatze :  Lipsie  non  raro  in  doctissimorum 
Tironun  Corona  acta.  Ebenso  bezeugt  ist  uns  die  Aufführung 
Ton  Huschlers  Hecyra-Übersetzung,  doch  ohne  Angabe  ei^es 
JahieB;Goedeke  setzt  sie  „um  1530*",  da  Muschler  1624— 1634 
Bektor  der  Nikolaischule  war.')  Nach  Lipsius^)  führte  Muschler 
auch  lateinische  und  sogar  griechische  Dramen  mit  seinen 
Schülern  auf  dem  Bathause  auf,  wie  den  Plutus  des  Aristo- 
phanes  und  die  Hekuba  des  Euripides.  Eine  Schulordnung 
▼00  1611  gestattet  für  die  alljährliche  Aufführung  aufier  Plautus 
^d  Terenz  auch  eine  Komödie  oder  Tragödie  eines  guten  neueren 
Kchters.  Im  16.  Jahrhundert  also  auch  hier  die  Herrschaft 
äer  alten  Komödiendichter. 

Für  Chemnitz  liegen  bestimmte  Nachrichten  für  das 
16.  Jahrhundert  auch  nicht  vor;  Terenz  aber  wurde  gelesen 
lad  aufgeführt,  namentlich  unter  Bektor  Siber,  der  sonst 
eben  kein   sonderlicher  Freund   der  alten  Heiden   gewesen  zu 

')  Herzog,  Qesch.  des  Zwickaaer  Gymnasiums  1869,  S.  7.  —  Einer 
■P&teren  AnfftUinmg,  yom  Jahre  1581,  bei  der  ebenfalls  Terenz  zu  Worte 
^  wurde  schon  oben  S.  39  gedacht. 

*)  So  Herzog  in  seiner  Chronik  yon  Zwickau  11,  S.  185,  der  sich  dabei 
^  zwei  handschriftliche  Vorarbeiten  stützt;  die  eine,  uns  bekannte  tob 
Sdnnnaiin  weis  nichts  yon  einer  Einschiebung  der  Burleske  zwischen  die 
^^  der  lateinischen  EomOdie,  sondern  schlieSt  sie  einfach  mit  Item  an. 

•)  s.  0.  S.  23. 

*)  Die  Nikolaischule  in  Leipzig  im  ersten  Jahrh.  ihres  Bestehens  8. 12. 
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sein  scheint.^)  Anfier  einer  geistlichen  Komödie  ohne  nähere 
Angabe,  die  für  das  Jahr  1538  verzeichnet  wird,  wissen  wir 
nnr  aus  dem  Vorworte  zu  Hayneccius'  Almansor,  dafi  der 
Dichter  während  seiner  Lehrtätigkeit  in  Chemnitz,  „die  vier 
jhar  vber/  in  10.  oder  11.  Comoedien/  Lateinisch  /  Griechisch 
vnd  Deutsch/  mit  ewer  geliebten  Jugendt  hab  angerichtet  vnd 
spielen  lassen".^)  Ausdrücklich  nennt  er  nur  die  von  ihm 
übersetzten  Captivi  des  Plautus.  Da  sonstige  hervorragende 
Taten  auf  diesem  Gebiete  nicht  verzeichnet  sind,  haben  wir 
kein  Eecht,  neben  den  alten  Poeten  andere  Stücke  als  die 
eigenen  des  Hayneccius  —  Almansor  und  Hansoframea  —  im 
Chemnitzer  Hepertoire  zu  suchen. 

In  den  Meißner  Stadtrechnungen  ist  für  das  Jahr  1553 
eine  „deuczsche  comedia"  zweimal  verzeichnet.  Dann  kommt 
Terenz  zu  Worte:  1666  Eunuchus,  1668  Andria,  1559  Heauton- 
timorumenos  und  Adelphi.  1561  und  1567  ist  nur  von  einer 
„comedien^'  schlechtweg  die  Bede,  während  in  den  folgenden 
Jahren  wenigstens  die  Sprache  des  Stückes  angegeben  wird: 
1670  war  sie  deutsch,  1673  lateinisch,  1574  gab  es  gar  „eine 
griechische    und  lateinische  commedien^'.*)     Aus  den  letzten 


')  K.  Kirchner,  Ad.  Siber  und  das  Chemnitzer  Lyceum  in  der  ersten 
Hälfte  des  16.  Jahrh.  (in  den  lOtteilnngen  d.  Vereins  f.  Chemnitzer  Geseh.  V, 
S.  69).  Dr.  Paul  ühle,  Zar  Gesch.  d.  SchoIkomOdie  ...  in  Chemnitz,  Mit- 
teilnngen  Vn,  S.  130. 

*)  Nach  Günther,  Plautusemeuemngen,  Leipzig  1886,  war  Haynecdus 
1572—76  in  Chemnitz  tätig  (S.  39). 

')  AnffOhrongen  griechischer  Dramen  kennt  Holstein  (Die  Befor- 
mation  S.  52)  nur  ans  Zwickau  nnd  Zürich.  Wir  geben  hier  eine  kurze 
Zusammenstellung  weiterer  Städte,  wo  solche  yorkamen. 

In  Ulm  will  schon  1528  der  Schulmeister  „sich  in  den  heiligen  Sprachen 
hebräisch,  lateinisch  und  griechisch  hOren  lassen".  Die  Stttcke  sind  nicht 
genannt;  doch  bedurfte  man  eines  gewissen  Kostttmes  dazu:  Bftrte  werden  in 
dem  betreffenden  Batsprotokoli  ausdrücklich  genannt.  (Diözesan-Archiy  f. 
Schwaben  XYII,  S.  62.) 

Wir  erwähnten  im  Texte  femer  solche  in  Anuaberg  1574  und  1577 
(S.  96),  in  Leipzig  unter  Bektor  Muschler  zwischen  1524  und  1534  (S.  101) 
und  in  Chemnitz  unter  Hayneccius  (S.  102)  zwischen  1572  und  1576,  endlich 
soeben  in  Heifien  1574. 

Aus  Strasburg  berichtet  uns  Sturm  selber  von  griechischen  Auf- 
führungen  der  Iphigenia  Euripidis  und  des  Ajax  Sophoclis  .  .  .   quarom 
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ki^  Jahrzehnten  des  Jahrhunderts  liegen  wohl  Angaben 
WD  AafFOhnmgen  vor,  doch  ohne  jede  nähere  Bezeichnung; 
*n  Teile  —  wie  1694  und  1600  —  sind  ^burger"  als  Spieler 
(Bunnt^)  Die  Theorie  vom  Siege  der  deutschen  Schulkomödie 
tt  1540  findet  auch  hier  keine  Bestätigung. 

^In  Schulpforta  noch  weniger.  Hier  hat  es  allem  An- 
"kein  nach  deutsche  Auffahrungen  überhaupt  nicht  gegeben; 
^  Mnae  actiones  im  Jahre  ruhten  vor  allem  wieder  auf 
''Brenz,  während  Flautus  hier  gar  nicht  gelesen  wurde.*)  Auch 
^  aofiergewöhnlichen  Aufführungen  zeigen  nur  ein  Stück 
tOiodernen"  Inhaltes,  einen  Prinzenraub,  sonst  lauter  antike 
Stoffe  wie:  „qnae  Homerus  6  libris  primis  Iliados  habet", 
Hercoles  furens,  Dido,  wohl  die  von  Frischlin,  der  außerdem 
^  mit  Susanna  und  Phasma  vertreten  ist.     Das  ist  alles. ') 

Den  Beigen  der  sächsischen  Städte  mag  eine  kleinere, 
'^i^g,  beschließen,  aus  der  wir  zufällig  nähere  Kunde  haben. 
ft«T  finden  wir  1550  die  Komödie  vom  reichen  Mann  und  armen 
^***ntt,  1552  Eunuchus  Terehtii,  1553  eine  Susanna  ungenannten 
Verfassers,  1558  die  Komödie  von  Isaak  und  Eebekka,  ebenfalls 
•loie  Nennung  des  Dichters,  1559  eine  „teutzsche  Commediam 


Terae  spectantis  popnli  laeiymae  et  acdamationes  sunt  subsecntae. 
'^^  a.  a.  0.  S.  23  mit  Note  1.)  Westhoffs  Chronik  von  Dortmund  berichtet 
^  Jahre  1546:  „Worden  in  allen  elasBibus  yan  den  klerken  comedien  und 
^'"(^en  herlich  grece  und  latlne  geBpilt."    (Deutsche  Städtechroniken  XX, 

8.467.) 

VerhUtnismaSig  viele  griechische  Aufftihmngen  sah  das  kleine  Joachims- 
^  nnter  dem  Schulmeister  Mag.  Kaspar  Eberhart:  1549  Ajacem  Sophoclis  / 
^«bei  Aristophanis  /  vnd  Timonem  Grece.  —  1568  Ion  Boripidis  Greckisch 
^<n  der  Schul  agirt  (Die  städtischen  Lateinschulen  im  sftchs.  Erzgebirge  t. 
£iut  OehmUch,  Leipzig  1893,  S.  76,  Anm.  141.) 

Anch  Daadg  sah  nach  Bolte  (Danziger  Theater  13  mit  Note  2)  1573 
^  Midie;  in  Thom  wurden  nach  der  Schulordnung  Ton  1600  sogar  j&hrlich 
^  Sneehiichee  und  zwei  lateinische  Schauspiele  aufgeführt  (a.  a.  0.). 

Griechische  Aniftthrungen  waren  also  nicht  gar  so  selten,  aber  doch 
"'^  Tropfen  gegenfiber  dem  Ozean  der  lateinischen. 

0  WUh.  Loose  in  den  Hitteilungen  d.  Ver.  f.  Gesch.  d.  Stadt  Meifien, 
W.  I,  Heft  6,  S.  99ff. 

^  Pertoch,  Chionicon  Portense,  Lipsiae  1612,  X,  cap.  10. 

*)  a.  a.  0.  S.  75.  —  Leider  sind  die  Jahre  der  betreffenden  Aufillhrungen 
■»**  «igegcben. 
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Yon  eynem  Sünder,  der  zur  buse  bekehret  wird"  —  jedenfalls 
das  bekannte  Stück  von  Lienhart  Galmanf  1560  Enolionem 
Plauti,  1668  „Hecaste"  (sie!)  von  Macropedius,  1687  die  deutsche 
christliche  Komödie  vom  verlorenen  Sohn.  Gegen  Ende  des 
Jahrhunderts  werden  die  Aufführungen  immer  seltener.^) 

In  der  Lausitz,  wo  sehr  frühe  Schulaufführungen  vor- 
kommen, 80  1606  in  Zittau,*)  1616  in  Sorau,*)  scheint  man 
länger  in  Verbindung  mit  den  Fastnachtsspielen  der  Bürger 
geblieben  zu  sein,  bei  denen  die  Schüler  die  Frauenrollen 
stellten;^)  das  bedingte  eine  etwas  andere  Entwicklung.  Die 
erwähnte  erste  Schulaufführung  in  Zittau  war  ein  regelrechtes 
Fastnachtsspiel:  der  Kampf  der  Bratwurst  mit  dem  Hering; 
erstere  wurde  natürlich  besiegt  und  dann  in  den  Brunnen  ge- 
worfen. Es  ist  ergötzlich  zu  lesen,  wie  Christian  Weise  diese 
Dinge  mit  weltmännischer  Feinheit  bespricht,  ohne  seiner  Schale 
etwas  zu  vergeben.  Der  Rektor  Janitius  führte  in  Zittau  (1686) 
wie  in  Eamenz  (1687)  allem  Anscheine  nach  eigene  Stücke 
auf,  dort  den  „Eli  und  SamueP^  hier  das  „Fastnachtsspiel  (wie 
Eämmel  konsequent  sagt)  von  dem  ägyptischen  Apelle^^  Sie 
scheinen  nicht  näher  bekannt  zu  sein.  Doch  schreibt  auch  die 
Zittauer  Schulordnung  vom  Juni  1694  jährliche  Auffährung 
lateinischer  Stücke  vor,  ohne  aber  den  sonst  so  vielgeliebten 
Terenz  ausdrücklich  zu  nennen;*)  nur  sollten  die  Komödien  oder 
Tragödien  „ad  pietatem  und  guten  Tugenden  der  Jugend  dienst- 
lich" sein  —  ob  Terenz  nach  Zittauer  Begriffen  jener  Tage 
durch  diese  Klausel  ein-  oder  ausgeschlossen  war,  vermögen  wir 
nicht  zu  sagen. 

Wir  haben  lange  bei  Sachsen  verweilt,  weil  dies  Land 
mit  Recht  als  Heimat  der  Schulkomödie  gilt.  Wenigstens 
hat  sie  hier,  wie  schon  die  angeführten  Beispiele  zeigten,  bis 

*)  Zesch,  Geschichtl.  Entwicklung  des  Leisniger  StadtschulweaeDS  a.  a  0. 

')  Weise  de  orta  et  progressu.  Bl.  A,  8. 

*)  Kühn,  Nachrichten  von  der  Soraner  Schule  S.  9  (1770). 

*)  Kämmel  im  Neuen  lausitrischen  Magazin  49,  S.  273.  —  Die  erste 
Terenzaufftthrung  ist  in  Zittau  aus  den  noch  vorhandenen  Programmen  für 
das  Jahr  1610  nachzuweisen,  also  auffallend  spftt.  Nur  die  engere  Verbindung 
mit  dem  Fastnachtsspiele  kann  dies  erklären;  denn  das  Zittauer  Gymnasium 
wurde  1586  gegründet,  nachdem  schon  vorher  eine  lateinische  Schule  da  war. 

»)  Kfimmel  a.  a.  0.  S.  294. 
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in  kleine  Städte  hinein  die  regste  Pflege  gefanden,  wobei 
Teiens  der  meistgespielte  Autor  war. 

Anch  in  HildeBheim,  dessen  AuffQhmngen  Goedeke  in 
seinem  Johannes  Bömoldt  verzeichnet,  ^)  finden  wir  1681  zwei- 
mal den  Ennuchns,  1691  die  Adelphi;  ob  in  Übersetzung,  wie 
Goedeke  zu  meinen  scheint,  ist  recht  fraglich,  namentlich  im 
letiteren  Falle,  da  neben  der  Terenzischen  Komödie  noch  die 
nOeschichte  von  Jakobs  Söhnen^'  jedenfalls  deutsch  zur  Auf- 
fthrnng  kam.  Ein  deutsches  und  lateinischss  Sttlck  neben- 
einander herauszubringen,  war  vielfach  üblich,  wie  schon  ein 
Bück  in  die  vorstehenden  Listen  beweist.^) 

Saalfeld  verzeichnet  unter  Bektor  Rüdiger  1693 — 1612  (so 
qAtI)  unter  siebzehn  Aufführungen  —  alle  Zwischenspiele  mit- 
gez&hlt  —  neunmal  Terenz.  Alle  seine  Stücke  wurden  in  dieser 
Zeit  geboten,  darunter  Adelphi  zweimal  und  Phormio  dreimal.*) 

In  Lüneburg  ist  nur  in  wenigen  Fällen  des  gespielten 
Stückes  Titel  genannt,  zumeist  nur  von  einer  Komödie  schlecht- 
weg die  Rede.  Unter  jenen  wenigen  Fällen  ist  Terenz  nicht 
genannt;  sie  scheinen  als  Ausnahmen  besonders  hervorgehoben 
SU  sein.  Um  so  mehr  dürfen  wir  Terenzische  Stücke  unter  den 
nicht  näher  bezeichneten  Komödien  suchen,  zumal  das  mehr- 
genannte  Michaeliskloster,  dessen  Schule  fleifiig  spielte,  im 
Jahre  1661  einen  Posten  „pro  Terentio  betalet^^  in  seinen 
Bechnungen  hat.^) 

Der  Danziger  Rektor  Moller  (seit  1660)  berichtet  in  der 
Vorrede  zu  seinem  „Nabal",  einer  Bearbeitung  nach  lateinischer 
Vorlage,  daß  er  „die  lobliche  gewonheit  Gomedien  zu  agiren" 
i^  Banzig  eingeführt  und  „alle  jar  zwey  mal,  erstlich  Lateinisch 
anS  dem  Terentio,  darnach  deudsch  aufi  der  heyligen  schrifft 
tUein  durch  des  Gymnasij  knaben  agiren  la88en^^  Hier  bestritt 
tl8o  der  römische  Dichter  das  halbe  Repertoire.*^) 

In  Magdeburg  führte  Georg  Rollenhagen  1692  alle  sechs 
Komödien   des   Terenz   in    zyklischer  Weise   auf,    und   zwar 

>)  Zs.  d.  hiflt  Ter.  f.  NiederBachsen,  Jahrg.  1862,  8.  406  ff. 
^  8.  anefa  nnten  bei  Damdg. 

^  Die  SchnlkomOdie  in  Saalfeld,  ebenda  1864  (Progr.)  S.  8. 
*)  GadertE,  Lüneburg  zum  betreffenden  Jahre  a.  a.  0. 
*)  BoUe,  Das  Danziger  Theater  1896,  S.  6. 
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lateinisch,  aber  mit  dentaohen  Argumenten,  die  uns  erhalten 
sind.  Auch  in  Straflburg  wurden  unter  Joh.  Sturm  zumeist 
Terenz  und  Plautus  gespielt;  erst  nach  seinem  Abgange  gewann 
das  neulateinische  Drama  eines  Calaminus,  Grusius,  BrüloT 
die.  Oberhand,  wie  bei  Jundt  näher  zu  lesen.  ^) 

Es  ist  klar,  dafi  dieser  fleißige  Terenzbetrieb  auf  die 
ganze  Btthneneinrichtung  von  wesentlichem  Einflüsse  sein  mofite. 
Hatte  früher  jedes  Drama,  jede  Passion,  Dorotheenspiel  u.  s.  f. 
eine  neue  und  eigene  Bühnenanlage  erfordert,  so  hatte  man  hier 
eine  sich  immer  gleichbleibende,  für  alle  Stücke  ohne  Aus- 
nahme geltende  Szeneneinrichtung.  Eine  Straße  und  ein  paar 
Häuser  daran  —  das  ist  bei  Terenz  die  stehende  Szenerie: 
darauf  drängte,  wenn  auch  nicht  ohne  Störung,  die  ganze 
Dramatik  hin. 

Und  die  einzelnen  hervorragenden  Dramatiker,  die  ihre 
meist  lateinischen  Stücke  biblischen  und  sonst  neueren  Inhaltes 
am  Orte  ihrer  Wirksamkeit  aufführten,  wie  Sixt  Birck*)  in 
Augsburg,  Martin  Balticus  in  Ulm,  Jakob  SchOpper  in  Dort- 
mund, waren  so  stark  von  Terenzischem  Geiste  erfüllt,  daß  sie 
nicht  allzu  weit  von  jenem  Schema  abwichen.  Von  den 
anderen,  weniger  an  den  Ort  gebundenen,  bedeutenden  Neu- 

^)  Auf  eine  merkwürdig  frtthe  Plautus- Auf fllhmng  weist  GrOnhagen 
hin  in  der  Zschr.  d.  Ver.  f.  Gesch.  U/  Altert.  Schlesiens  XYIl,  S.  860.  Er 
erwflhnt  dort  das  1502  zuerst  in  Krakau,  dann  1508  in  Neudruck  in  Breslau 
erschienene  grammatische  Werk  Hortuins  elegantiarum  von  Laurentius 
Corvinus,  einem  Schiller  des  Celtis,  und  fügt  bei:  „Aus  dem  Inhalte  des 
Hortulus  möchte  ich  wenigstens  eine  Notiz  hier  noch  anführen.  Ein  Sati 
lautet  nftmlich:  ,Aulularia  Plauti,  quam  in  praetorio  ooram  senatu  et  ciyilibua 
Vratislayiensibus  egeram,  pulcherrima  erat  yisu.'  Dieser  Sata  trSgt  zu  sehr 
den  Stempel  der  Tatsache,  als  dafi  man  bezweifeln  könnte,  dafi  Coryinus  nach 
dem  Toigange  des  Celtis  theatralische  Aufführungen,  zu  welchen  die  alten 
KomOdiendichter  die  Stflcke  leihen  mufiten,  mit  seinen  Schfllem  in  Breslau 
zuerst  veranstaltete."  —  Wir  verdanken  diese  Notiz  Herrn  Dr.  Markgraf, 
Direktor  der  Breslaner  Stadtbibliothek. 

*)  Die  von  Witz  (a.  a.  0.  S.  16)  als  erste  SchulkomOdie  Binto  in 
Augsburg  erwähnte  Lucineris  ist  eigentlich  gar  kein  Btthnenstllck,  sondern 
eine  'oratio*  —  s.  Goedeke  II',  S.  134,  No.  8  b.  Dort  auch  der  Beleg  nach 
V.  Stetten.  Dafi  Bircks  deutsche  Stücke  oft  genug  recht  unterenzisch  sind, 
wird  freilich  noch  an  anderer  Stelle  zu  sagen  sein;  ihr  Verfasser  hatte  eben 
ziemlich  lange  fUr  die  Schweizer  Yolksbtthne  gearbeitet:  das  wirkte  nach. 
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lateineni  Maciopedius ,  Gnapheus,  Schonaeus,  Frisohlin  gilt 
das  nicht  minder.  Die  Anklänge  au  das  alte  biblische  Drama 
ndt  seiner  komplizierten  Bühne  sind  zwar  mitunter  fühlbar, 
können  aber  die  Einfachheit  der  neuen  Szenerie  nur  in  geringen 
Einielheiten  durchbrechen.  Am  häufigsten  zeigt  sich  das  noch 
im  Elsaß,  wo  die  Einflüsse  von  der  Schweiz  herüber  wirksam 
lind.  Joh.  Bassers  mehrerwähnte  große,  dreitägige  Komödie 
Tom  großen  Abendmahle  zeigt  einen  merkwürdigen  Kompromiß 
swischen  Schul-  und  Passionsbühne,  mit  Überwiegen  der  letzteren. 
Kein  Wunder  darum,  daß  dies  Stück,  obwohl  ausdrücklich  für 
Schiller  geschrieben,  im  übrigen  Deutschland  den  bürgerlichen 
Volksschauspielem  anheimfiel.  Seine  Aufführung  „mit  großem 
Apparat  und  Zubereitung"  durch  die  junge  Bürgerschaft  von 
Dortmund,  1682,  haben  wir  schon  erwähnt.^) 

Sonst  blieben,  vor  allem  im  letzten  Drittel  des  Jahr- 
hmiderts,  die  deutsch  schreibenden  Poeten,  die  einen  biblischen 
Stoff  nach  eigenen  Heften  be-  oder  mißhandelten  und  ihr  Opus 
nach  einmaliger  Aufführung  auf  Grund  billiger  Lobhudeleien 
drucken  ließen,  eben  auch  auf  die  eine  Aufführung  beschränkt 
^d  wurden  yeigessen,  bis  sie  der  historische*  Spürsinn  des 
19.  Jahrhunderts  aus  dem  Staube  der  Bibliotheken  wieder  aus- 
gab. Das  gab  dann  ganz  wunderbar  reichhaltige  Listen,  die 
l»i  oberflächlicher  Betrachtung,  der  alle  Namen  gleichwertig 
*ind,  eine  heillose  Vermischung  der  gedruckten  Literatur  mit 
dem  gespielten  Repertoire  ergeben  und  ein  trügliches  Bild, 
um  nicht  zu  sagen:  ein  völlig  falsches,  gewinnen  lassen. 

Die  Fülle  der  gedruckten  Stücke  mag  sich  auch  daraus  er- 
U&ren,  daß  man  Wiederholungen  nicht  liebte.  Pape  erklärt 
in  der  Vorrede  zum  Adulterium  die  etliche  Jahre  währende 
P&nse  in  den  Magdebu^er  „Aktionen^'  ausdrücklich  damit, 
ndas  keine  ansehnliche  vorhanden/  die  New/  vnd  vorhin  nicht 
'gieret  were".  Terenz  freilich  und  einige  Stücke  hervorragender 
Nenlateiner,  wie  Birck,  Macropedius,  Frischlin,  fallen  nicht 
miter  dies  Gesetz,  die  deutschen  umsomehr.  Weil  „keine 
deutsche  Actiones/  die  nicht  kurtz  zuvor  exhibiret  weren/ 
vorhanden'*,  sagt  Bollenhagen  in  der  Vorrede  zu  seinem  „Abra- 

•)  8.  60. 
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ham''    1669,  habe   er  diese  alte  Arbeit  in  Magdeburg  wieder 
aufgenommen. 

Und  damit  man  nicht  meine,  daß  nur  in  Magdeburg  ein 
Widerwille  gegen  Beprisen  bestanden,  sei  auf  die  ausführliche 
Annaberger  Bepertoireliste  oben  hingewiesen.  Nur  Phormio 
und  Hansoframea  erscheinen  darin  wiederholt.  Vielleicht  war 
es  nicht  nur  der  frische  Ton  oder  die  Tendenz,  die  den  Dramen 
eines  Hayneccius  und  Dedekind  eine  so  weite  Verbreitung  g^b, 
sondern  auch  ihre  gut  Terenzische  Szenerie.  Haben  doch  im 
Hansoframea  Petrus  und  Paulus  im  Himmel  ihre  regelrechte 
Haustür,^)  und  des  Meisters  Weib  hält  im  Himmelreich  droben 
„auff  der  gafi  ein  Taschen  margk"  mit  Maria  Magdalena.*) 

Mit  dieser  Bühneneinrichtung  werden  wir  noch  näher 
bekannt  werden;  hier  genügen  diese  Hinweise,  um  jener  Ver- 
wechslung zwischen  literarischer  und  bühnengeschichtlicher 
Bedeutung  der  einzelnen  Dramen  vorzubeugen;  denn  mit  den 
B  ü  h  n  e  n  Verhältnissen  haben  wir  es  hier  zu  tun. 

Daß  unser  Material  nicht  vollständig  heißen  kann,  ist 
uns  bekannt;  aber  eine  gewisse  Sicherheit  des  Urteils  dürfte 
es  immerhin  ermöglichen.  Vollständigkeit  ist  erst  zu  erreichen, 
wenn  einmal  alle  deutschen  Stadt-  und  Schularchive  systematisch 
durchforscht  sind,  wie  dies  Bolte  für  Danzig,  Gädertz  für  Hildes- 
heim,  Lübeck,  Lüneburg  geleistet  haben.  Ein  Einzelner  kann 
diese  Aufgabe  nicht  bewältigen;  vielleicht  wendet  die  neu- 
gegründete  Gesellschaft  für  Theatergeschichte  in  Berlin  der 
Sache  ihre  Aufmerksamkeit  zu.  Wir  müssen  uns  vorläufig 
mit  der  gegebenen  Grundlage  genügen  lassen  —  und  wir 
können  es  auch;  denn  sie  ermöglicht  doch  einen  ganz  leid- 
lichen Weiterbau. 

§  2. 

Beginn  nnd  Schlofi  der  Anfftthrnngen.    Lange  Beden. 
Vorstellung  der  Spielenden. 

Simia  Plautina  nannte  sich  mit  anerkennenswerter  Ehr- 
lichkeit  1509   Martin  Dorpius   in  Löwen.*)     Neunzig  Prozent 


>)  I.  Akt,  Szene  3,  Vers  312. 
«)  II.  Akt,  Szene  2,  Vers  642. 
*)  Creizenach  Bd.  2,  S.  65. 
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semer  deutschen  Kollegen  hätten  sich  mit  gleichem  Rechte  als 
Terentianae  simiae  bezeichnen  dürfen;^)  und  dies  Epitheton 
tu  dem  Tierreiche  ist  um  so  passender,  als  eben  die  Nach- 
fthmusg  auf  lange  hinaus  eine  rein  &nfierliche  war. 

Die  Art,  wie  Beginn  und  Schloß  der  Vorstellungen  be- 
liaadelt  wurde,  zeigt  das  deutlich.  Die  guten  Schulmeister 
bilden  in  den  Drucken  oder  Handschriften  der  alten  Komödien 
neben  den  Prologen  des  Dichters  die  den  Stoff  knapp  zusammen- 
lueenden  Argumenta  der  Kommentatoren  und  zweifelten  in 
iluer  Redefreude  nicht,  dafi  auch  diese  als  Einleitung  zum 
Stacke  selber  Yorzutragen  seien. 

Man  nehme  z.  B.  die  Baseler  Sammelausgabe  Oporins 
nDramata  sacra"  vom  Jahre  1547  zur  Hand.  Von  den  sechzehn 
Uer  vereinigten  Dramen  ist  nur  einmal  —  beim  Hamanns  des 
Haogeorg  —  Prolog  und  Argument  in  eines  zusammengezogen, 
Qnd  beim  ersten  Joseph  des  Crocus  ist  die  in  anderen  Aus- 
S&ben,  wie  in  der  Kölner  von  1537,  enthaltene  Invitatio  cum 
Periooha  Oomoediae  weggelassen.  Sonst  finden  wir  ausnahms- 
1m  ProloguB  und  Argumentum  oder  Periocha  nebeneinander. 
Hier  ist  das  Argument  noch  kurz,  entsprechend  der  lateinischen 
Vorlage.  Je  größer  aber  die  Schar  der  Zaschauer  wurde,  je 
mehr  die  Komödie  aus  den  Schulen  heraustrat  und  sich  ans 
Volk  wandte,  um  so  größere  Bedeutung  gewannen  diese 
nPtrerga".^ 

Denn  sie  gaben  Gelegenheit,  den  Zuschauem  den  Gang 
der  Handlung  zu  berichten,  damit  sie  dem  Spiele  desto  leichter 
feigen  könnten.  Von  dramatischer  Spannung  war  noch  keine 
BpTur  vorhanden.  Daran  dachte  man  nicht,  man  wollte  moralische 
I^ren  recht  schön  vortragen:  die  Komödien  wurden  eben 
nftoffgesagt",  wie  Bollenhagen  in  der  „Deutschen  Vorrede  und 
iBikHi  der  Comoedien  Heautontimorumenon"  naiv  sagt.  Man 
konnte  sich,  wie  es  scheint,  in  solchen  Ansprachen  gar  nicht 


*)  Dafi  Schonaens  seine  gesammelten  Dramen  als  Terentius  christianns 
Widmete  nnd  Frischlm  Terenzische  KomOdientitel  wie  Ennuchas,  Adelphi, 
Betatontimonunenos,  Hecyra  fOr  biblische  Stücke  brauchen  wollte,  gehOrt 
*iKh  hierher.  Der  Aator  ist  ordentlich  stolz  auf  diese  Unselbständigkeit, 
^  die  er  in  der  Vorrede  snm  Julius  redivivus  berichtet. 

')  I.  0.  S.  66. 
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genagtun.  Michael  Bapst  schickt  seiner  Übersetzung  der 
Enripideischen  ,,Iphigenie  in  Aulis^  einen  Prolog ,  das  Ai^^* 
ment  nnd  dazn  noch  den  Morologos  vorans;  nnd  eben  weil 
er  sie  für  Anffühmng  bestimmt,  hat  er  der  Übersetzung  diese 
Parerga  beigegeben.  Man  empfand  sie  als  unentbehrliche  Be- 
standteile einer  Anffühmng.  Als  Joachim  Greff  seines  Freundes 
Ham  Andria- Übersetzung  zugleich  mit  seiner  eigenen  Über- 
tragung der  Aulularia  drucken  läfit,  fügt  er  —  mit  Bücksicht 
auf  Aufführung  —  nicht  nur  einen  Prolog  hinzu,  sondern  läßt 
den  Karren  (Morio),  der  diesen  spricht,  auch  nach  dem  ersten 
und  dritten  Akte  lange  Beden  halten  und  den  Inhalt  der 
jeweils  folgenden  zwei  Akte  ausführlich  berichten. 

Von  den  beiden  hervorragendsten  lateinischen  Schuldrama- 
tikem  in  des  Jahrhunderts  zweiter  Hälfte  hält  Schonaeus  streng 
an  Prolog  und  Argument  oder  Periocha  fest.  Und  bei  den  Ko- 
mödien Naaman,  Tobaeus,  Nehemias,  Daniel,  Typhlus,  Pentecoste, 
Ananias  zeigt  der  Text  mit  Bestimmtheit,  daß  die  beiden  Stücke 
von  verschiedenen  Sprechern,  die  nacheinander  auftraten,  vor- 
getragen wurden.  Bei  den  Stücken  Saulus,  Triumphus  Christi, 
Dyscoli  macht  der  Text  das  gleiche  wahrscheinlich ;  hier  betont 
der  Prologsprecher,  daß  er  aufhöre,  nicht  länger  verweilen  dürfe, 
dort  weist  er  direkt  auf  den  eben  auftretenden  Enaben  hin, 
der  das  Ai^ment  rezitieren  soU,^)  fordert  ihn  wohl  auch  ein- 
mal auf  —  im  Nehemias:  agedum  exi  puerl  Im  Josephus,  in  der 
Juditha  und  Susanna  wird  Prolog  und  Periocha  von  einer  Person 
vorgetragen,^)  bei  den  übrigen  Stücken  bleibt  es  unentschieden. 

Frischlin  zieht  Prolog  und  Periocha  zusammen,  nur  die 
Bebekka  zeigt  beide  gesondert.  Die  Tragödien  Venus  und 
Dido  dagegen,  die  lediglich  Schulzwecken  im  engeren  Sinne 
dienen  wollten,  haben  diese  Parerga  überhaupt  nicht.  Auch 
verzichtet  Frischlin  regelmäßig  auf  die  Beschlufirede,  die  Pero- 
ratio,  die  Schonaeus  bei  seinen  ernsten  Stücken  selten  fehlen  läßt. 


^)  So  im  Na 

Video  mihi  esse  abemidnm :  nam  qni  periooham 
Est  redtatorus,  exit  in  proscenium. 

')  So  am  Schlüsse  des  Josephus -Prologes: 

Agite  auscoltate,  animumque  advertite  sedulo, 
Dum  pauds  periodiam  recito  comoediae. 
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Bei  gröfieren  Stücken,  die  ganz  ans  der  Schnle  herans- 
tiaten,  kamen  dann  Argumente  für  jeden  einzelnen  Akt.  Als 
Job.  Basser  seine  grofie  dreitägige  Komödie  vom  großen  Abend* 
nable  in  Ensisheim  1674  anf führte,  gab  es  zn  jedem  der 
dreimal  fünf  Akte  je  einen  lateinischen  Prolog,  nachdem  das 
ganze  Spiel  mit  einem  langen  deutschen  Argument  und  jeder  Tag 
mit  einem  langen  prologartigen  Gebete  eingeleitet  war. 

Hier  finden  wir  lateinische  Prologe  zur  deutschen  Komö- 
die; umgekehrt:  deutsche  Prologe  zur  lateinischen  Komödie 
mnfiten  noch  näherliegen,  da  sie  auch  dem  Nichtlateiner  das 
Verständnis  erleichterten.  Das  ausgebildetste  Beispiel  für  diese 
Präzis  liegt  uns  vor  in  einer  Schrift  folgenden  Titels:  „Teren- 
tioa.  Wie  des  Terentij  sechs  Lateinische  Comoedien  angeor- 
dent/  vnd  in  der  Magdeburgischen  Schulen  im  Früling/  des 
K.  D.  XCII.  Jahrs  zugleich  sein  gespielet  worden."  Hier 
haben  wir  erst  eine  „Allgemeine  Vorrede  von  den  Terentianischen 
Comoedien",  dann  „Deutsche  Vorrede  und  Inhalt^*  jedes  einzelnen 
Stfickes,  endlich  kurze  Inhaltsangaben  für  „Die  erste,  die 
toder  ....  Handlung"  —  alles  im  achtsilbigen  Verse  des 
16.  Jahrhunderts. 

Bei  den  Prologen  und  Beschlufireden  setzte  tatsächlich 
die  Verdeutschung  der  Aufführungen  ein.  Die  Münchener 
k^^nigl.  Hof-  und  Staatsbibliothek  bewahrt  das  Manuskript 
einer  1597  in  Straubing  aufgeführten  Comoedia  Tobaei,  ^)  die 
fb  diesen  sprachlichen  Umschwung  als  Muster  gelten  kann. 
Dm  Stück  ist  eigentlich  lateinisch  geschrieben,  aber  außer- 
ordentlich stark  mit  deutschen  Bestandteilen  durchsetzt.  Mit 
hinein  langen  deutschen  „Summari"  hebt  das  Stück  an,  ein 
birzer  lateinischer  Prolog  folgt.  Und  das  wiederholt  sich  bei 
i^em  Akte.  Aber  nach  dem  Personenverzeichnisse  sprach 
lucht  ein  einzelner  das  ganze  Argument  eines  Aktes,  sondern 
dies  war  auf  so  viele  Sprecher  verteilt,  wie  der  Akt  „scenas 
oder  Auflgäng"  hatte,  so  dafi  der  Inhalt  jeder  einzelnen  Szene 
U&r  heraustrat  und  auch  ein  Hörer,  der  im  Latein  nicht  mehr 
^ht  sattelfest  war,  ohne  allzu  viele  Mühe  folgen  konnte.  Ein 
P&tf  heitere  Zwischenspiele  sorgten  für  weitere  Unterhaltung. 

0  CUt.  2123. 
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Doch  aber  scheinen  nur  die  Frologspreoher  selber  auf  der 
Bahne  gewesen  zu  sein,   nicht  die  übrigen  Spieler;  denn   am 
Schlüsse  des  deutschen  Prologes  heißt  es  ausdrücklich: 
„Hiemit  ist  mein  Summari  ans 
Ain  schöner  Khnab  geht  da  heraus^  — 
nämlich  der  Sprecher  des  lateinischen  Prologes;  für  den  Fall, 
dafi  man  diesen  weglassen  wollte,  ist  einkorrigiert:   „Der   alt 
Tobias  geht  heraus*',  der  mit  einem  Monologe  das  eigentliche 
Stück  beginnt. 

Viele  Prologe  berichten  uns,  dafi  die  Spielenden  kommen, 
hereinkommen,  gekommen  sind  u.  s.  w.,  um  den  Herrschaften 
zu  Ehren  ein  Spiel  zu  halten.  So  heifit  es  in  der  „Historia 
magelone  Spiel  weifi  in  deudsche  reimlein  gebracht  durch  einen 
Studenten"   (Wittenberg   1539):    Morio   praecursor    Prologium 

(sie!)  recitat.  *) 

„Gluck  ins  hans  vnd  vngluck  hinaus 
Hier  leht  man  warlich  recht  im  saufi 
Zu  rechter  zeit  wir  komen  hehr/ 
Gleich  wie  vns  doch  geruffen  wehr/ 
Got  grues  euch  all  ihr  liben  hern 
Dem  fest  zu  gfaln/  ewr  freud  zu  mehm/ 
Hab  ich  mich  yberreden  lassen 
Nechst  da  wir  beim  trnnck  sassen/ 
Hit  ihnen  zu  gehn  an  diesen  orth 
Das  ich  solt  halten  ihr  aller  wort/ 
Dan  wo  herr  bans  von  Gehn  nicht  ist 
Daselbst  man  aller  freuden  yorgist 
Es  ist  kain  spil  so  gering  oder  klein 
Ihn  wilchem  gar  kain  nar  must  sein 
Nam/  dhoren/  liben  herren  mein 
Die  müssen  binden  ynd  fome  sein.'' 

Morio  fCLgt  hier  das  Argument,  wie  es  scheint,  selber  an 
den  Prolog  an.  Die  Figur  des  Narren  mit  diesem  Namen 
Morus  oder  Morio  geht  wohl  anf  Macropedius  zurück,  kehrt 
aber  immer  und  immer  wieder  —  einen   „Morologus**  lernten 


^)  Tgl.  auch  Chnustinus  im  „Prologus  zum  Spiel  Yon  der  lieblichen 
Geburt  ynseres  Herren  Jesu  Christi"  (1541): 

„Hie  kom  wir  mit  einander  her 

Wolweisen  Herren  euch  zu  ehr  .  .  .*" 
DieWolweisen  Herren  lassen  anf,  das  Rathaus  als  Ort  des  Spieles  schliefien. 
8.  0.  S.  38. 
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wir  Bchan  kennen.  Er  ist  eine  Art  Mittelsperson  zwischen 
Spielern  und  Hörern.  Greff  hat  den  „Morio  precnrsor^  gern 
im  Personenverzeichnis,  nnd  jedesmal  sagt  er,  dafi  die  Spieler 
hereingekommen  sind,  so  in  der  Aolnlaria: 

„Ich  bring  hie  mit  mir  dis  gesind/ 

leb  wil  each  sagen  was  sie  woUn 

Ein  spiel  sie  euch  itzt  machen  solln/** 

nnd  in  Harns  Andria: 

„Orosgttnstigen  herren  all  gemein 
Es  dfinckt  vielleicht  ench  wunder  sein/ 
Das  wir  daher  itst  zu  ench  komen 
Vnd  das  wir  Tns  haben  fnrgenomen 
Fnr  euch  zu  machen  alhie  ein  spiel  ....*' 

In  Oreffs  „Mnndos^,  der  Dramatisierung  der  bekannten 
Fabel  vom  Vater  und  Sohne  mit  dem  Esel,  die  es  keinem  recht 
machen  können,  kommt  Morio  erst  allein: 

„Mein  geselln  sein  für  der  thflr  alda 

Wolt  Jr  sie  hOren/  so  sprechet  ja/  ^) 

So  soUn  sie  bald  komen  herein 

Ich  hör  noch  kein  /  der  da  spricht  nein  / 

Wolan  ich  wil  sie  holen  her 

Kompt  jr  gselln  es  ist  euch  ohn  gfehr/ 

Sie  wollen  euch  hOm  von  hertien  gern 

Nu  hOrt  mir  zu  mein  lieben  herm/ 

Ich  wil  euch  jtsund  zeigen  an 

Was  wir  für  leut  jnn  ynserm  spiel  han/** 

Nun  werden  die  Personen  der  Eeihe  nach  aufgezählt: 
„Das  sein  die  leute  jnn  ynserm  spiel 
Ynser  ist  neun/  der  sein  nicht  viel/ 
So  ist  das  spiel  auch  nicht  sehr  lang." 

Hier  haben  wir  die  klare  Vorstellung  der  einzelnen  Per- 
sonen —  einen  gesprochenen  Theaterzettel.  Daß  dieser  Brauch 
bei  lateinischen  EomOdien  vor  einem  Publikum,  das  wenig  oder 
kein  Latein  versteht,  entschieden  praktisch  war,  läßt  sich 
nicht  verkennen.  Und  unsere  guten  Schulmeister  begriffen 
das  bald  und  machten  sich  es  zu  nutze.     Die  beiden  ausfOhr- 


t)  Im  Jnditium  Baumgarts  beantwortet  Puer  quispiam  diese  Frage  des 
Moros  Prodromns: 

„Ja/  Sagen  vnsre  liebe  Hern 

Das  Spiel  hOm  wir  von  hertzen  gem. 

Kompt  nur  bald  rein  vnd  seumpt  euch  nichf 

IXXV.    Schmidt,  BflhneaYefrhlltiiiMe  d«s  Schnldramas.  S 


—     114     — 

liebsten  MuBter  dieser  Art  bewahrt  bandsobriftlicb  die  Zwickauer 
Gymnasialbibliothek.  Gottsched  beschreibt  sie  bereits  in  seinem 
„Notigen  Vorrat"  (I,  28  ff.);  jetzt  sind  sie  von  Stranmer  in 
zwei  Programmen  Freiberg  1868  nnd  Zwickau  1888  der  Allge- 
meinheit zugänglich  gemacht  worden.  Sie  sind  für  Aufführungen 
des  Eunuchus  und  des  Heautontimorumenos  geschrieben  und, 
wie  Straumer  nachweist,  Freiberger  Ursprungs  und  vom  Bek- 
tor  Apelles  verfaßt.  Sie  enthalten  lange  (bis  über  190  Yerse) 
Charakteristiken  der  auftretenden  Personen  mit  Erklärung  ihrer 
Stellung  zueinander  und  in  der  Handlung.  In  einzelnen  Fällen 
stellen  sich  die  Spielenden  selber  vor,  wie  Bacchis  de  se  ipsa 
im  Selbstpeintger;  meist  werden  sie  vom  Prologsprecher  der 
Reihe  nach  vorgeführt,  vielleicht  teilten  sich  auch  mehrere 
Elnaben  in  dies  Amt. 

Solche  Vorstellungen  kehren  immer  wieder.     Wenn   in 
Bapsts  mehrerwähnter  Iphigenia  im  Prologe  zu  hüren  ist: 
„Die  schOne  Iphigenia, 
Die  ihr  Jetzund  seht  stehen  da/ 
so  deutet  das  gleichfalls  auf  solche  Vorstellung.     Im  Prologe 
zu  Muschlers  •Hecyra,  der  uns  später  noch  beschäftigen  wird, 
erscheinen  die  Spieler  so  geordnet,   wie  sie  in  der  Handlung 
zu  Familien   vereinigt  sind.    Auch   die  Vorrede  zu  Lienharts 
„Sünder,  der  sich  zur  BuSe  bekehrt*'  läßt  ähnliches  vermuten. 
Deutlich  zeigt  sich  das  gleiche  im  Prologus  alius  zum  deut- 
schen Pamachius.^)     Dafi   in   den  Magdeburger  Terenz- Argu- 
menten die  Personen  sehr  ausführlich  aufgezählt  werden,  braucht 
kaum  eigens  bemerkt  zu  werden. 

Nun  aber  fragt  es  sich,  ob  die  ganze  Gruppe  der  Spielenden 
als  lebendige  Dekoration  die  Bühne  umschlofi,  wie  es  vielfach 
bei  den  Mysterienspielen  der  Fall  gewesen,  oder  ob  sie  nach 
der  Vorstellung  durch  den  Aktor  oder  Argumentator  überhaupt 
den  Augen  der  Zuschauer  entschwanden,  um  nur  zu  ihren 
„soenas  oder  Aufigäng*'  wieder  zu  erscheinen.  Eine  unbedingt 
gemeingültige  Bejahung  oder  Verneinung  ist  hier  nicht  möglich. 

Manche  Stücke,  die  man  vielleicht  als  Gesprächspiele  am 
besten  bezeichnet,  scheinen  die  Anwesenheit  aller  Mitspielenden 
auf  der  Bühne  zu  erfordern,  so  z.  B.  die  vielgespielten  „Zehn 

>)  Gedruckt  zu  Augspurg/  durch  Alezander  Weyssenhom  1589. 
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Alter^.^)  Hier  hört  der  dreifligjiUirige  Mann,  was  dem  zwanzig- 
jährigen Jünglinge  gesagt  worden  ist;  er  war  also  da,  als 
der  Waldbmder  mit  diesem  sprach.  Dafi  der  „Teufel^  zu 
wiederholten  Malen  ^kompt^,  ist  kein  zwingender  Gegenbeweis: 
er  kann  recht  wohl  etwa  von  der  Seite  auf  die  Sprechenden 
xakommen«  Und  Teufel  und  Narren  hatten  ohnehin  einen  ge- 
wiesen Freipaß,  zu  kommen  und  zu  gehen. 

Dafi  der  Narr  in  „der  weyber  Beichstag"  *)  beständig  auf 
der  Bühne  weilt,  soll  nicht  weiter  betont  werden;  denn  dies 
Stftekchen  ist  trotz  Personenverzeichnis  nebst  Prologus  und 
nCoQclusio"  ein  Dialog  geblieben  und  nicht  zum  Lustspiele 
geworden. 

Interessanter  schon  ist  es,  dafi  in  Baumgarts  Juditium  der 
Narr,  der  als  Moros  Prodromus  schon  vor  dem  Prologe  aufge« 
tieten,  als  ständiger  Argumentator  auf  der  Bühne  bleibt,  so 
B.  B.  während  des  Gebetes  Salomos.  Hier  macht  er  auf  das 
pte  Beispiel  aufmerksam,  um  dann  den  Befehl  zu  erhalten: 

„MoroB  dich  yneer  EOnig  heist/ 
Das  du  Jtznndt  mit  allem  yleifi. 

Berichten  solst  die  fromme  Leat 

Was  difi  GiJttlich  geschieht  (sie!)  bedeut.'' 

Er  beeilt  sich  natürlich,  eine  sehr  moralische,  gar  nicht 
narrenmäfiige  Bede  an  die  Zuschauer  zu  halten.  Asmodeus, 
der  Teufel,  spielt  übrigens  eine  ähnliche  Bolle  und  spukt  über- 
all hemm,  sich  am  Schlechten  zu  freuen. 

Sonst  macht  gerade  dies  Stück  sehr  viel  Schwierigkeiten 
in  eeiner  szenischen  Einrichtung,  die  durch  den  Umstand,  dafi 
i^onune  Personen  in  den  Szenenüberschriften  zumeist  nicht 
genannt  sind,  noch  vermehrt  werden.  Die  Art  und  Weise, 
wie  Salomon  (I,  4)  gesalbt  wird,  wie  er  unmittelbar  nach 
*^ein  Grebete  vom  gesamten  Hofstaate  umgeben  erscheint 
(Actus  IL,  Scena  IV.),  wie  nach  der  schuldigen  Frau  geschickt 

wird* 

U,  5:  „Lanff  hald  mein  Son  sa  jener  Fraw/ 

Die  do  dort  drttben  stehet/  schaw''  — 

0  TflhiBgeii  h^  Alexander  Hock  1687. 

")  Sin  Ivstspil  /  der  w^ber  Reichstag  genant  /  anfi  den  Colloqaye 
™*i  genrnnmen  /  vnd  mit  reymen  /  doch  in  der  sentente  nach  yerdevtaeht. 
^tabeig  Gnldenmnndt  1687.  —  Gilt  als  das  erste  so  beseichnete  deutsche 
^vitspiel;  wir  konnten  S.  98  schon  1636  diesen  Namen  nachweisen. 

8* 
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all  das  legt  den  Gedanken  nahe,  dafi  s&mtliche  Spielende  zu 
gleicher  Zeit  anwesend  waren.  Dagegen  konunen  im  dritten 
Akte  wieder  Szenen,  die  eine  Gegenwart  des  gerechten  Könige 
unbedingt  aussohliefien;  es  handelt  sich  um  nngereohte  Ur- 
teile, die  als  Kontrast  zum  Jnditinm  Salomonis  eingefloohten 
sind,  auch  heifit  es  gelegentlich: 

„Heia  Dorophagam 
Zmn  Herren  hier  her  ein  er  komm." 

Im  letzten  Akte  mufi  die  Königin  von  Saba  „sich  wieder 
machen  fort".  Kommen  und  Gehen  ist  also  hier  vorausgesetzt 
—  vielleicht  ist  hier  mit  einer  eigentümlich  geteilten  Bühne 
zu  rechnen.  Ein  völlig  klares  Bild  ist  aus  diesem  Stücke  nicht 
zu  gewinnen.  Aber  wenn  schon  hier  möglicherweise  eine  große 
Zahl  von  Personen,  beschäftigte  und  nicht  beschäftigte,  auf  der 
Bühne  waren  —  vielleicht  das  jeweilige  Gesamtpersonal  eines 
Aktes  —  als  Begel  lassen  sich  solch  grofie  Gruppen  nicht 
bezeichnen,  einzelne  Fälle  wie  Gerichts-  und  Hofszenen  natür- 
lich ausgenommen,  bei  denen  logisch  ein  grofies  Personal  ge- 
fordert wird. 

In  Bollenhagens  Abraham,  dessen  Widmung  gleichfalls 
von  Hagdebui^  und  nur  acht  Jahre  später  datiert  ist  als  die 
zum  „Juditium",  war  eine  Anwesenheit  sämtlicher  Spieler  ge- 
wiS  nicht  gedacht.  Personis  ad  Scenas  suis  digressis^)  richtet 
nach  langem  Prologe  „Euil  Narr"  seine  Mahnrede  an  das  Volk.*) 


»)  BL  Biy. 

*)  In  dieser  Mahniede  des  Narren  kommt  eine  Stelle  vor,  deren  Er- 
klftnmg  Schwierigkeiten  macht: 

„Thnt  vns  nur  den  freundlichen  willn/ 
Vnd  last  ench  ein  kleine  zeit  stilln/ 
Das  wir  behalten  ynsern  ort/ 

Vnd  jhr  mit  vns  hOrt  ynser  Wort/ 
So  werd  jhr  alls  besser  verstehn  / 
Anch  alls  desto  gewisser  sehn/ 
Vnd  wir  sind  anch  solchs  jderzeit/ 
Hin  widr  tu.  yerschulden  bereit." 
Ambrosius  Pape,  der  ebenfalls  für  die  Magdeburger  Sdiule  schrieb, 
hat  sechs  Jahre  später  in  seiner  Monomachia  (1575)  die  nflmliche  Mahnung^ 
zum  Teil  wörtlich  herflbergenommen,  im  Prologus  an  sein  Publikum  gerichtet: 
„Thut  vns  nur  den  fireundlichen  willn/ 
Vnd  last  euch  eine  klein  zeit  stilln/ 
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BiS  die  Scenae   die  Spieler  den  Blicken  des  Publikums  ent- 
flogen, wird  später  zu  beweisen  sein. 

Gleichfalls  in  Magdeburg,  aber  schon  1635,  ist  Greffs 
Übersetzung  der  Aulularia  entstanden.  Hier  schickt  Morio  die 
Spielenden  ansdrücklich  wieder  weg,  als  er  sie  dem  Publikum 
totgestellt  hat;  er  sagt:  „Ad  personas. 

Geht  jr  nu  hin  darfif  ewer  nicht  nihe 
Ir  dorfft  itzt  lenger  nicht  hie  stehn/ 
Nn  geht  doch  fort/  wie  steht  jr  so?" 

Darauf  redet  er  weiter:   „Ad  spectatores."     Ähnlich  im  Pro- 
Jogns  zum  „Mundus":  „Ad  Personas. 

Nn  gehet  jr  wider  ewem  gang/ 
Ein  jglicher  ghe  an  seinen  ort** 

Ihm  war  also  das  Verschwinden  der  Spieler,  nachdem 
<ie  dem  Publikum  vorgestellt  waren,  das  Gewöhnliche.  Man 
wild  kaum  fehl  gehen,  wenn  man  bei  diesem  Schulmanne,  der 
Plautus  und  Terenz  übersetzte,  Einflüsse  der  —  mehr  oder 
Bunder  richtig  verstandenen  —  antiken  Eomödienbühne  an- 
Dinunt. 

Frischlin  stellt  im  Prolog  der  Rebekka  wenigstens  einen 
1*cü  der  Spieler  ausdrücklich  vor  xmd  weist  auch  auf  ihre 
Wohnungen  hin,   von  denen    später  noch   zu  reden   sein  wird. 


Das  wir  behalten  Tneem  ort 

Vnd  jhr  mit  vns  hört  ynser  wort/ 
Das  nicht  durch  ewr  getOmmel  gros/ 
Wir  hie  bestehen  schal  ynd  blos/ 
Wir  sinds  vmb  euch  sn  jeder  zeit/ 
Hinwider  suaersdioldn  bereit.^ 
Sollte  wirklich  die  naheliegendste  Erkl&rong  richtig  sein,  dafi  die 
^^^^vteUer,  die  dann  natürlich  auf  ebener  Erde  spielen  müfiten,  durch  diese 
Ifiknimg  yerhüten  wollten,   durch    der   Zuschauer  Gedr&nge   von   „ihrem 
^i  ihrem  Spielplatze  verdrfingt  zu  werden?  Dann  werden  sich  die  Spieler 
>Mdig  fühlen,  dem  braven,  ruhigen  Hörerkreise  auch  ihr  Bestes  zu  bieten. 
Kaum  denkbar  ist,  dafi  die  Spieler  fürchten,  die  HOrer  konnten  sie  vom 
Podimn,  T(m  der  Bühne  herunterdrangen;  denn  dafi  eine  solche  vorhanden 
^1  beweist  die  szenische  Anweisung:  Desoendunt  de  theatro  (s.  u.  S.  183). 
Vielleicht  bleibt  nichts  anderes  übrig,  als  eine  ebenfalls  erhöhte  Zu- 
^^erMbüne,  eine  Art  Palatium  anzunehmen,  um  das  gleiche  Niveau  für 
^"^  imd  Spieler  zu  erhalten  und  doch  ein  descendere  de  theatro  zu  ermOg- 
"^^   Aber  das  ist  eben  auch  nur  eine  Annahme. 
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Aach  hier  werden  die  überflüssigen  Darsteller  am  Beg^inne  der 
ersten  Szene  hinweggeschickt:  Yos  oaeterius  hinc  abite.  Merk- 
würdigerweise besorgt  dies  hier  nicht  der  Prologspreoher,  son- 
dern eine  Person  des  Spieles,  der  allerdings  das  Gebieten  zu- 
kommt: Abraham. 

Friedrich  Dedekind  kennt  nicht  einmal  mehr  die  Vor- 
stellung der  gesamten  Spielerschar.  In  seinem  Papista  con- 
versns,  dessen  Widmung  allerdings  vom  Jahre  1696  datiert 
ist,  beginnt  er  das  Argument  zum  zweiten  Akte: 

«Ihr  fromme  lent  entsetzt  euch  nicht 

Vnd  wendet  nicht  ab  ewr  gesicht/ 

Ihr  werdet  komn  sehn  herfftr/ 

Gar  vngewOhnlich  seltzam  thier. 

Die  seint  yor  zelten  Mflnch  genant  ....*' 

Sie  kommen  offenbar  erst  jetzt  zum  ersten  Haie  dem 
Publikum  vor  die  Augen.  Bemerkt  sei,  daß  Dedekinds  Sze- 
nerie hier  wie  im  „Christlichen  Ritter^  ein  oder  ein  paar 
Häuser  an  der  Straße  darstellt  —  wie  bei  Terenz. 

Bei  Schöpper  heißt  es  im  Prologe  zum  Abrahamus  ten- 
tatus  aUerdingB:  ^^^  ^^^  ^^^ 

Prodiuimusque  simul  hoc  in  proscenium^, 
aber  an  eine  ständige  Gegenwart  des  ganzen  Ensembles  ist  bei 
ihm  niemals  zu  denken. 

Solch  große  Gruppen  sind  auch  wenig  praktisch,  wenn 
man  zum  Publikum  reden  will;  sie  ziehen  zu  stark  yom  Spre- 
chenden ab.  Und  wie  viel  in  diesen  Schauspielen  eben  nur 
geredet  wird,  ist  ganz  unglaublich.  In  Greffs  biblischen 
Schauspielen  sind  Dienerunterhaltungen  rein  epischen  Inhaltes 
bis  zu  dreißig  Seiten  keine  Seltenheit;^)  wenn  Martha  vor 
dem  Wohnhause  erfährt,  daß  drinnen  ihr  Bruder  Lazarus  am 
Sterben  sei  und  nach  ihr  verlange,  hat  sie  es  gar  nicht 
eilig,  hineinzugehen:  erst  muß  die  Magd  ihr,  bez.  dem  Publikum 
des  langen  und  breiten  erzählen,  wie  es  drinnen  geht :  die  Hand- 
lung verpufft  in  Reden. 

Und  wie  der  Anfang  und  große  Teile  der  Mitte :  so  auch 
das  Ende.    Auch  da  wieder  große  moralische  Beden.    Im  eben 


>)  z.  B.  Lazarus  (1545)  in.  Akt,  4.  Szene,  das  Gespräch  der  Diener, 
die  nach  dem  Heilande  gesandt  waren. 
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genannten  liassams  Greffs  ist  der  „Besohlnfi^'  dreizehn  Seiten 
lang;  und  er  hat  nicht  einmal  wie  fünf  Jahre  früher  beim 
Abraham  das  ehrliche  Geständnis  für  nötig  gehalten:  „Mein 
led  ist  schir  worden  zu  lang."  Sie  ist  aber  beim  Abraham 
em  Bedeutendes  kürzer.  Auch  hier  ist  ein  beständiges  Wachsen 
za  bemerken,  das  gewisse  Höhepunkte  erreicht  in  den  langen 
Allegoiiae  in  Theologia,  in  Politia  (sie),  in  Oeconomia,  die 
dem  Juditiom  Baumgarts  angehängt  sind,  oder  der  langatmigen 
Enodatio  Comediae,  in  die  Rassers  mehrgenanntes  Spiel  aus- 
Uingt.  Auch  der  ganze  sechste  Akt  von  Gre£fs  Osterspiel 
gehört  hierher,  der  eigentlich  nichts  als  eine  lange,  lange 
Rede  Christi  über  die  Früchte  seiner  Auferstehung  ist.  Und 
das  sollte  nicht  etwa  bloß  gelesen,  sondern  alles  wirklich  yor- 
getragen  werden.  Erst  nach  den  Allegorien  nimmt  im  Judi- 
timn  der  Narr  und  puer  quispiam  vom  Publikum  Abschied; 
und  gerade  Christi  und  des  von  ihm  bezwungenen  Todes  und 
Teufels  Kostüm  empfiehlt  Gre£f  in  der  Widmung  besonderer 
Aufmerksamkeit. 

Die  Wurzel  liegt,  so  unglaublich  es  im  ersten  Augen- 
blicke klingt,  auch  hier  im  Terenz,  nämlich  in  seiner  ge- 
wohnten Schlußformel:  plaudite,  und  —  im  berühmten  Callio- 
pios.  Schleicht  sich  doch  dies  Ungetüm  sogar  in  deutsche 
Stücke  ein !  Bircks  „Judith^  ist  des  ein  Beispiel.  Dort  finden 
wir  ihn  unter  den  „Namen  der  Personen  in  diser  Tragedi" 
a&  letzter  Stelle;  zu  sagen  hat  er  freilich  nichts  als  den  letzten 
Vers  vor  der  „Beschlußred"  (diese  vielleicht  auch!): 
„Wolan  es  ist  das  spyl  yetz  anfi.'' 
Der  Mann,  der  zuletzt  noch  die  Pflicht  hat,  dem  Pu- 
Uikiun  etwas  zu  sagen,  ist  damit  gegeben;  und  wenn  auch 
sein  Name  nicht  überall  festgehalten  wird,  die  Sache  bleibt 
Melanchthon  kannte  in  seinen  Terenzaufführungen  noch 
keinen  Epilog.  Hieronymus  Ziegler  hat  in  seinem  Abel  justus 
knappe  vier  Verse  für  den  berühmten  Calliopius  übrig,  der  aber 
wenigstens 'nicht  zu  den  Personae  dramatis  gezählt  ist.  Er 
>agt  sehr  geistreich: 

„Tenam  madere  nidistis  de  sangiiiiie 

Fiatris  necati,  nunc  fiet  nil  amplius. 

Ergo  diatias  fnistra  expectabitis: 

Becensni  haeo,  hob  disoedendo  plandite/ 


—     120    — 

Beinahe  soheint  es,  als  ob  die  biederen  Poeten  das  Bedt 
empfunden  hätten,  den  Leuten  zu  sagen,  daß  die  Sache  nun  wirl 
lieh  zu  Ende  sei;  beim  völligen  Mangel  an  dramatischer  £ii^ 
Wicklung  hätte  man  die  „Dramen"  ja  schließlich  mit  Qi 
in  infinitum  weiterspinnen  können  —  oder  auch  ohne  Q-razii 
Macropedius  ist  feiner.  Den  Calliopius  hat  er  nicht 
läßt  aber  am  Schlüsse  seiner  Komödien  den  Grex  histrionuni 
(Aluta)  Yom  Publikum  Abschied  nehmen.  Daß  der  ganze  Cho^ 
diese  Verse  gesprochen,  ist  nicht  wahrscheinlich;  es  heißt  auc]^ 
bald  Grex  per  epilognm  (fiebelles,  Joseph),  bald  Epilogus  pei 
Gregem  (Petriscus),  Grex  siue  Epilogus  (Asotus);  im  Lazarus 
spricht  eine  Person  des  Stückes,  der  Oeconomns,  diesen  Ab- 
schied. Morus  oder  M orio,  der  beim  Prolog  mehrfach  auftritt, 
erscheint  zum  Epiloge  niemals. 

In  deutschen  Dramen  ist  seine  B^Ue  um  so  bedeutender. 
Ich  nenne  nur  Greffs  Aulularia  imd  Mundus  nebst  Hams  An- 
dria,  Baumgarts  Juditium,  die  Historia  Magelone.  und  hier 
war  vielfach  von  einem  wirklichen  Abschiede  die  Bede.  Macro- 
pedius spielte  wohl  meist  in  seiner  Schule;  die  vorgenannten 
Stücke  waren  aber,  wie  namentlich  Mundus,  Historia  Magelone 
und  ähnliche,  darauf  berechnet,  vornehmen  Leuten  ins  Haus  ge- 
bracht zu  werden.  Darum  der  förmliche  Abschiedsgpruß.  Am  Schlüsse 
von  Hams  Andria  läßt  Greff  den  Morio  sagen:  „Ad  personas. 

Riebt  Widder  zu/  wir  w511n  itzt  gehn.*" 
Im  Epiloge  der  Aulularia  heißt  es  sogar: 

^Wir  wOlln  zwar  itznndt  wider  gehn/ 

Farwar  die  andern  warten  dort 

Wenn  nur  der  narr  wolt  gehen  fort/ 

Sie  haben  schon  gesattelt  die  pferd 

Jr  mnst  doch  härm  bis  ich  fertig  werd/ 
Endio. 

Ey  spey  nu  spey  du  amechtiger  narr 
Morio. 

Du  bist  warlich  auch  kein  Doctor  zwar/ 

Die  narren  wasschen  alle  viel 

Horcht  draaff  wie  ich  beschliessen  wil/ 

Ich  bin  ein  narr/  ynd  bleib  ein  narr 

Vnd  wenn  ich  lebet  hundert  Jar/ 

Das  sey  euch  geschenkt  jr  lieben  herm 

Schenkt  jr  mir  was/  ich  trttndc  wol  gern/ 

Finis. 
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Ob  die  gesattelten  Pferde  so  wörtlich  zu  nehmen  sind, 
bleibe  dahingestellt;  um  so  ernster  war  der  Schlnfivers  gemeint, 
dessen  Meinung  nicht  leicht  an  anderer  Stelle  so  unverblümt 
ausgesprochen  ist  wie  hier.     Das  Juditium  endet  Puer  quispiam 

ganz  fromm:     ^^vir  gehn  dahin  in  Gottes  Namn/ 

Der  HEBE  sey  mit  euch  allen/  Amn.'' 
Wenn  die  Spieler   wirklich   nach   diesem  Spiele    sofort 
wieder    abziehen   konnten,    wird    man   bei   den   angedeuteten 
szenischen  Schwierigkeiten,  die  dies  Stück  bietet,   immer  auf 
das  möglichst  Primitive  zu  schließen  haben. 

Im   Epiloge   zu  Papes  David   victus  et  victor   erscheint 
das  Fortgehen  als  kategorische  Notwendigkeit: 
„.  .  .  .  Wir  müssen  miteinander  fort/ 
Vnd  vns  anff  difimal  von  euch  scheiden  / 
Hier  sn  verziehn  wü  sich  nicht  leiden  .  .  .^ 

Bemerkt  sei  noch,  daß  in  einzelnen  Fällen  ein  feierlicher 
Wegzug  vom  Spielplatze  stattgefunden  hat.  Bei  Bassers  Spiel 
in  Ensisheim,  das  drei  Tage  währte,  heißt  es  nach  jedem  Tage: 
„Allhie  traten  sie  in  der  Ordnung  ab/  mit  alle  Instrumente." 
Und  auch  beim  Straubinger  Tobias  heißt  es  am  Abende  des 
ersten  der  beiden  Spieltage:  „Jetzt  ziehen  wir  von  diesem 
plan."  Aber  Ensisheim  liegt  im  Elsaß,  wo  die  Schweiz  herüber« 
wirkt,  und  auch  Straubing  im  Jahre  1597  kann  nicht  als  all- 
gemein gültiger  Typus  hingestellt  werden.  Feierliche,  öffent- 
liche Abzüge  mögen  hin  und  wieder  vorkommen  —  die  Begel 
aber  sind  sie  nicht. 

§  3. 

Bttekwfaüger  Bühnen -AbscUaß.    Auftritt  und  Abgang  der 
Spieler.    Die  Terenz-Bflhne  des  Rektors  Mosehler  in  Leipzig. 

Nicht  allzu  selten  ist  ein  Wechsel  der  Kleidung  einzelner 
i  Spieler.  So  berichtet  in  Greffs  Abraham  (V.  4)  der  Aktor 
mitten  in  der  Szene,  als  Abraham  und  Isaak  wieder  heraus- 
kommen: ^Da  kompt  Isaac  hat  ein  bard/ 

Zur  ermanmig  haben  wir  das  gthan 

Das  niemand  mOcht  ein  irrnng  han/ 

Als  selten  zwen  Isaac  sein 

Nein/  es  ist  einer  nur  allein/ 

Welcher  zuAu:  ein  kneblein  war 
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Ist  nn  giGsser  gewachsen  zwar 

Vnd  hat  na  solch  alter  an  sidi 

Das  er  nu  sol  werden  ehlich/ 

Wie  jn  der  liebe  Vater  sein 

Abraham/  wirt  anreden  fein/ 

Wie  jrs  Jtz  alles  h(Sren  solt 

Schweigt  Stil/  wo  jrs  yememen  wolt*' 
Wenn  Judiths  Schönheit  im  betreffenden  Stücke  Greffs 
in  der  ersten  Szene  des  vierten  Aktes  gepriesen  wird,  während 
sie  am  Schiasse  des  dritten  Aktes  betete  „indata  cilicio  caput 
conspergens  cinere^,  so  muß  —  namentlich  mit  Rücksicht  auf 
die  Bibelverehmng  der  Zeit  —  anch  ein  Wechsel  des  Kostüms 
angenommen  werden,  wie  es  der  heilige  Text  verlangt. 

Von  Clytemnestra  wird  im  fünften  Akte  der  Iphigenie 
Mich.  Bapsts  ausdrücklich  gesagt:  „Ynd  hat  euch  schwartz 
gekleidet  gar.^  Auch  Dedekinds  „Christlicher  Ritter"  legt 
die  Rüstung  zwischen  dem  vierten  und  fünften  Akte  an. 

£s  ist  unmöglich  anzunehmen,  daß  dieser  Eostümwechsel 
oder  das  Ankleben  des  Bartes  bei  Isaak  coram  publico  8tat^ 
gefunden   habe.     Von  einem  Vorhange,  der  die  Bühne  gegen 
die  Zuschauer  abschließt,  kann  keine  Rede  sein  bei  einem  nach 
drei  Seiten  freien  Podium.^)    Es  muß  also  ein  Lokal  bestanden 
haben,  in  das  sich  die  Spieler  von  der  Bühne  hinweg  zurück- 
ziehen konnten,  um  solche  Änderungen  vorzunehmen,  ohne  da- 
bei vom  Publikum  gesehen  zu  werden.     Fremd  war  eine  solche 
Einrichtung  der  Zeit  nicht;  wenn  bei  den  Meistersingern,  wie 
uns    z.    B.    Puschman    ausführlich    sagt,    ein    Darsteller    oft 
mehrere  Rollen  übernahm,  so  setzt  das  allein  schon  geschlossene 
Umkleideräume  voraus.     Bei  den  Schuldramen  herrschte  aller- 
dings diese  Übung  weit  weniger.     Bei  ihnen  kam  es  nicht  so 
sehr  wie  bei  jenen  darauf  an,  die  Zahl  der  an  der  Einnahme 
beteiligten  Genossen  möglichst  zu  verringern;  man  suchte  viel- 
mehr die  Schüler  möglichst  zahlreich,  am  liebsten  den  ganzen 
Götus  einer  Schule  zu  beschäftigen :  Ne  miretur  lector  oandidus 
Actorum')  frequentiam,  quod  magis  utilitati  auditorum  nostro- 

0  Ein  solcher  erscheint  tatsächlich  erst  im  17.  Jahrhundert  s.  Lepsios 
und  Traube,  Schauspiel  und  Btthne,  2.  Heft,  S.  23,  Note  29. 

>)  Hier  ist  ausnahmsweise  einmal  Aktor  »Schauspieler.  Ähnlich  bei  dem 
allerdings  sehr  sp&ten  Schonaeus  die  ständige  Überschrift  des  Personen- 
Verzeichnisses:  Actorum  nomina. 
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lom  quam  artifioio  comico  studuimiiB  —  80  glaubt  sich  Maoro* 
pediiis  entschuldigen  zu  müssen,  weil  Hecastos  so  viel  mehr 
Personen  aufweise  als  das  allgemeine  Vorbild,  nämlich  Terenz. 
Aber  der  nämliche  Terenz  gab  das  Vorbild  des  Kommens 
und  Oehens  der  handelnden  Personen.  Daß  diese  mitten  im 
Gespräche  die  Bühne  betraten,  war  nichts  Seltenes;  und  man 
machte  das  getreulich  nach.  Wenn  Pamphagus  und  Pantolabus 
in  des  Gnapheus  Acolastus  II,  3  zusammen  erscheinen,  und 
der  erstere  mit  der  Frage  anhebt: 

„Quid  haec  tibi  nidentur? 

Pant:  Bara  profeeto  mysteria. 
Pamph:  Yide  ut  contineas. 

Pant:  Accnrate  omnia,  memorem  me  senties  .  .  .' 

so  ist  klar,  das  die  beiden  schon  eine  Weile  miteinander  reden 
müssen.  Auch  in  Papes  Mundi  immimdioies  ejusque  poena 
beginnt  der  vierte  Akt  auf  ähnliche  Weise,  der  zweite  Akt 
in  Oreffs  Osterspiel  ebenfalls  mitten  im  Gespräch  der  Phari- 
säer mit  den  Grabeswächtem.  Am  Beginne  der  fünften  Szene 
des  zweiten  Aktes  in  Frischlins  Rebekka  bezieht  sich  Abra- 
liaiii  ausdrücklich  auf  das  im  Inneren  gesprochene:  Rem  omnem 
tibi  demonstraui  intus  ordine.  Ähnliche  Stellen  hat  Schonaeus, 
2.  B.  Typhlus  II,  2:  Mira,  quae  nobis  intus  narrasti.  All  das 
wtzt  ein  Sichtbarwerden  und  Verschwinden  der  Spielenden 
voraus. 

Die  gar  nicht  seltenen  Lauschszenen,  von  denen  hier  nur 
Hittoria  Magelone  I,  1,  wo  der  Vater  des  Sohnes  Monolog  un- 
gesehen anhört,  und  Rebhuns  Susanna  II,  4  und  III,  1,  2, 
^  Verstecken  der  beiden  Alten,  genannt  seien,  deuten  gleich- 
&U8  auf  eine  solche  Einrichtung.  Daß  in  den  alten  Komödien 
mehrfach  einige  Worte  oder  Rufe  —  man  denke  an  die  ge- 
bärende Glycerium  in  der  Andria,  Philumena  in  der  Hocyra, 
Üe  von  ihrer  Mutter  (III,  1)  getröstet  wird  —  aus  des  Hauses 
limerem  heraus  gehört  werden,  mußte  die  schulmeisterlichen  Re- 
pBseore,  die  diese  Stücke  immer  und  immer  wieder  zur  Auf- 
fthnmg  brachten,  fbrmlich  zwingen,  eine  entsprechende  Bühnen- 
rinrichtnng  zu  schaffen.  Notwendig  waren  dafür  getrennte 
^agänge  für  die  einzelnen  „Häuser"  und  leichter  Verschluß, 
der  innen  gesprochene  Worte  nach  außen  hörbar  werden  ließ. 
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Und  diese  EinrichtuDg  haben  wir  aach  in  Bild  und  Wort 
besohrieben,  wenn  anch  beide  aus  sehr  yersohiedenen  G^g^ndea 
stammen. 

Bektor  Muschler  führte  in  Leipzig  auf  dem  Bathatiae 
„die  sechste  vn  letzte  Comedia  Terentij/  Ecyra  genannt/  anfi 
dem  Latein  in  Teutsche  reymen  gebracht/"^)  um  1630  auf.  Ob 
er  selber  der  Übersetzer  ist,  steht  nicht  fest;  wahrscheinlich 
aber  ist  er  es ;  denn  der  für  diese  Vorstellung  eigens  geschriebene 
Prolog  stimmt  im  Tone  mit  der  ganzen  Übersetzung  überein. 
Zum  mindesten  entstand  auch  diese  unter  seiner  Leitung. 

Es  ist  eine  äußerst  interessante  Arbeit.  Schon  das  Per- 
sonenyerzeichnis  fällt  auf.  In  den  Terenz-Ausgaben  jener  Zeit 
sind  die  Fabulae  interlocutores  (auch  ein  bezeichnender  Aus- 
druck, der  eigentlich  der  gewohnten  Auffassung  des  Calliopins 
hätte  den  daraus  machen  sollen)  regelmäßig  in  der  Reihenfolge 
aufgezählt,  wie  sie  die  Szene  betreten.  Im  lateinischen  Original: 
„Philotis  Meretrix,  Syra  anus,  Parmeno  servus,  Laches  senex, 
Sostrata  mulier,  Phidippus  senex,  Pamphilus  adulescens,  Mir- 
rhina  mulier,  Sosia  servus,  Bachis  meretrix.^  Philumena,  die 
nicht  auf  der  Bühne  erscheint,  wird  überhaupt  nicht  genannt. 
Muschler  wirft  diese  Ordnung  völlig  über  den  Haufen;  sein 
Personenverzeichnis  hat  diese  Gestalt: 

Dises  Spils  Personen. 
Lftchea  ein  alter  man 
Sostrata  sein  eelich  weib 
Pamphilus  jr  son 
Parmeno  der  knecht 
Sosia  ein  knecht 
Phidippns  ein  alter  man     \ 
Mirrhina  sein  weib  >     anch  in  ein  hauS. 

Philomena  jr  tochter  J 

Bachis  ein  gemein  weib. 
Philotis  ein  gemein  weib. 
Sira  ein  knplerin. 


gehören  all  in  ein  hanfi. 


0  Gedruckt  bei  Kunigonde  Hergotin  in  Nürnberg  o.  J.  Dr.  Herrmann 
in  Berlin  kennt  in  seinem  Überblick:  Terenas  in  Deutschland  (Kehrbachs 
Mitteilungen  Bd.  ni,  S.  1  ff.)  nur  ein  einziges  Exemplar  in  Wolfenbüttel  nnd 
meint,  dafi  dies  der  wissenschaftlichen  Forschung  so  gut  wie  entzogen  sei. 
Uns  wurde  es  zur  Verfügung  gestellt.  Es  existiert  aber  auch  noch  ein 
zweites  Exemplar  in  der  Zwickauer  Batsschulbibliothek. 
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Die  „H&ufier"  erklärt  uns  das  Ar^mentnm,  das  wir 
vm  des  Druckes  Seltenheit  willen  hier  zum  größten  Teile  ein- 
iflcken;  die  Bervorhebnngen  mögen  die  Bedeutung  der  Worte 
noch  ein  -wenig  stärker  hervortreten  lassen: 

„Das  Ecyra  werd  recht  erkant 

Ynd  fassen  mag  gaten  verstandt 

Was  yegklich  Person  that  ynd  redt 

Einher  tritt  ynd  wider  nanfi  geet/ 

So  merkt  ein  weyl  vnd  schweyget  stU 

Qar  kärtclich  ich  anseigen  wil 

Den  namen  yegidicher  person 

Was  jr  zosteet  ynd  ghOret  an 

Auch  welchs  thun  sey  auff  sie  gewendt 

Der  £<7ren  gantz  argument/ 

Laches  ynd  Sostrata  die  swey 

Sind  eheleut  hie  nahent  bey 

Steet  Pamphilns  jr  ehelich  kindt 

Parmeno/  Sosia/  knecht  sindt 

Die  ffinff  gehOren  in  ein  Seen 

Da  werden  sie  anfi  ynd  ein  geen 

Auch  weyter  nemet  eben  war 
Ist  dises  ein  eheliches  par 
Phidippns/  sein  Weib  Mirrhina 
Ir  tochter  heist  Philomena 
Dieselbig  kumpt  nicht  zu  gesieht 
Wvtt  jrenihalben  yil  angericht 
Und  aller  handel  an  jr  hecht 
Die  drey  person  die  jr  da  secht  0 
OhOren  in  diese  Seen  hineyn 
Philomena  solt  ja  da  seyn*) 
So  hats  jr  mnter  heymgefttrt 
Anfi  der  Seen  wie  man  hOren  würt/ 

Die  Bachis  wirdt  jr  wesen  Arn 
In  diser  Seen  mit  jrer  dym 
Hat  jnng  gesellen  an  jr  hangen 
Pamphilns  ist  anfi  ynd  ein  gangen 
Die  zwo  person  die  stehen  da 
Die  Philotis  ynd  die  Sira 
Dammb  aoff  diese  yier  person*) 

0  Sie  scheint  also  bei  der  allgemeinen  Vorstellnng  doch  zugegen  zu 
•ein,  auch  wenn  sie  während  des  Stfidces  selber  nicht  mehr  „zu  Gesicht  kommt". 

s)  Nimlieh  in  der  „Seen*'  des  Laches,  dessen  Schwiegertochter  sie  ist, 
in  dessen  Hans  sie  also  eigentlich  hineingebort. 

*)  Badus  mit  ihrer  Dirne,  Philotis,  Sira. 
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DOrflft  jr  gar  wenig  aehtung  hon 
Sie  thon  nicht  yiel  zn  den  sachen 
Die  zwo  ein  fliglichn  eingang  machen 
Werdt  h(Jren  hald  in  dem  anfang 
Parmeno  sagt  woran  es  hang  .  .  / 

Hier  sind  also  die  gesonderten  Eingänge  für  jede  Familie 
tatsächlich  Yorhanden,  der  Argumentator  weist  förmlich  mit 
dem  Finger  auf  „diese  Seen",  wo  die  betreffende  Familie 
„aofi  und  ein  geen"  soll.  Von  gebauten  Häusern  kann  aicht 
die  Bede  sein,  Kulissen  gab  es  natürlich  so  wenig  wie  g^e- 
malte  Hintergründe.  Aber  von  Tür  und  Tor  ist  die  Rede; 
man  hört  herauüen,  was  drin  Pbidippus  (II,  2)  und  Myrrhina 
(III,  2)  zu  ihrer  leidenden  Tochter  sagen;  III,  3  geht  auch 
Pamphilus  zu  ihr  hinein,  und  man  hört,  wie  er  sie  anspricht, 
und  Parmeno  meldet  seiner  Mutter,  daß  ihr  Sohn  „selbs  hineyn^ 
ist:  diese  sieht  ihn  also  nicht.    Wie  ist  dies  alles  zu  erklären? 

Nun,  wir  denken:  was  Creizenach*)  vermutet,  ist  hier 
Wirklichkeit  geworden.  „Man  hat  wohl  auch  öfters  in  den 
ersten  Zeiten  des  humanistischen  Theaters  den  Mangel  einer 
eigentlichen  Dekoration  durch  ein  Auskunftsmittel  ersetzt, 
Yon  dem  wir  uns  mit  Hilfe  einiger  alter  Terenzausgaben  einen 
Begriff  bilden  können.  Dort  befindet  sich  nämlich  vor  jeder 
Szene  ein  Holzschnitt,  auf  welchem  die  Häuserreihe  im  Hinter- 
grund durch  eine  Reihe  von  Zellen  ersetzt  ist,  die  durch 
Pfeiler  oder  Säulen  yoneinander  getrennt  und  nach  vom  mit 
Vorhängen  abgeschlossen  sind,  ähnlich  wie  die  Auskleidezellen 
in  einem  Schwimmbad;  durch  Aufschriften  oberhalb  der  Vor- 
hänge ist  angedeutet,  wessen  Haus  jede  einzelne  Zelle  dar- 
stellen soll,  und  dementsprechend  bewegen  sich  die  Personen 
vom  Hintergrund  auf  die  Bühne  und  zurück.^ 

In  der  Fufinote  wird  auf  die  Ausgaben  von  Trechsel  in 
Lyon,  1493 ;  Soardus  in  Venedig,  1497  und  spätere  Jahre,  und 
die  Pariser  von  1662  hingewiesen.  Letztere  ist  zu  spät,  um 
für  Muschler  von  Bedeutung  zu  sein;  dafür  können  wir  die 
Ausgabe  von  Georgius  de  Rusconibus,  Venedig  1621  noch  bei- 
fügen. Aus  ihr  sind  die  beigegebenen  Szenenbilder  entnommen, 
die  jene  Konstruktion  genau  wiedergeben  und  so  ausgewählt 

0  Bd.  2,  S.  6. 
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and,  dafi  man  das  Kommen  nnd  Gtehen,  sowie  den  Aufenthalt 
in  Innern  der  Häuser  ziemlich  klar  erkennen  kann;  No.  6 
gibt  auch  einen  Begriff  yon  Requisiten  bei  dem  arbeitenden 
lenedemus.  Die  yenezianischen  Ausgaben  (sowie  die  Pariser, 
W  der  nur  die  Aufschriften  über  den  „Häusern"  fehlen)  haben 
poaa  die  gleichen  Zeichnungen  bis  auf  die  Eapitellchen  der 
&  Zellen  scheidenden  Säulchen  und  die  Ornamentik  des  darüber 
Unlanfenden  Simses;  auch  die  Gröfie  der  Schnitte  ist  völlig 
gleich,  während  die  Bilder  der  Lyoner  Ausgabe  bedeutend 
grOBer  sind.  Hier  zeigen  auch  die  Häuser  eine  reichere  Aus- 
sttttong,  Renaissance -Muschelornamente  über  den  einzelnen 
TOien  und  an  den  Ecken  kleine  Altärchen  mit  Statuen,  die 
jk  in  der  alten  Komödie  für  Sklaven,  die  Prügel  haben  sollten, 
oft  von  grofier  Bedeutung  waren.  Auch  in  der  von  Greff  über- 
■etiten  Aulularia  spielt  ein  solcher  Altar  eine  Bolle;  daß  der 
U.  Nikolaus  ihn  schmückt,  ist  nebensächlich. 

Aber  die  Altäre  an  den  Ecken  seheinen  zu  zeigen,  daß 
^  Auftreten  der  Personen  nicht  lediglich  von  rückwärts 
gwchah,  wie  Greizenach  meint.  Es  ist  auffällig,  daß  die  Bilder 
%  Heoyra  (s.  No.  10  der  beiliegenden  Bilder)  in  allen  Aus- 
üben, auch  der  sonst  ganz  anders  ausgestatteten  Lyoner,  die 
ägentClmliohe  Abschrägung  der  zwei  minder  wichtigen  Zellen 
(der  Bachis  nnd  der  Syra)  aufweisen.  Die  Ausgabe  von  1497 
^^  ein  Bild  zum  dritten  Akt,  auf  dem  Sosia  mit  dem  Ge- 
P^k  vom  Schiffe  her  diese  abgeschrägte  „Straße"^  vorschreitet; 
^  Bild  zum  Phormio  (No.  9)  scheint  zu  zeigen,  daß  die  aus 
<ler  Feme  Kommenden  recht  wohl  zu  beiden  Seiten  der  Häuser- 
'^  auftreten  konnten.  Crito  (No.  3)  kommt  sichtlich  von  außen. 

Wie  aber  kommt  Muschler  zu  diesen  Bildern?  Daß  sie 
^  bekannt  gewesen,  ebenso  wie  die  Praenotamenta  des 
lodocuB  Badius,  die  Creizenach^)  zitiert,  ist  zum  mindesten 
^cht  unmöglich;  es  wird  sogar  wahrscheinlich,  wenn  wir 
>^uien  Titel  betrachten:  „die  sechste  vn  letzte  Comedia  Terentij  / 
^^^7^  genant/".  Die  gleichzeitigen  deutschen  Terenzausgaben 
wen  nämlich  die  Heoyra  durchweg  an  fünfter,  den  Phormio 
^  sechster  Stelle;  zum  wenigsten  befindet  sich  imter  den  zahl- 

0  A.  a.  O.  Fufinote. 
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reichen  Ansgaben  der  Hünchener  Universitätsbibliothek  keine 
deutsche  Terenzausgabe  nach  1616,  in  der  die  Hecyra  an 
sechster  Stelle  steht.  In  den  genannten  illustrierten  Aus- 
gaben ist  dies  —  die  ohnehin  hier  nicht  bedeutsame  Pariser 
(1662)  ausgenommen  —  durchweg  der  Fall. 

£in  zwingender  Beweis  wird  damit  freilich  nicht  ge- 
liefert; aber  der  dürfte  wohl  in  der  Übereinstimmung  liegen, 
die  zwischen  den  Holzschnitten  und  dem  Leipziger  Prologe, 
der  nirgends  eine  lateinische  Vorlage  hat  und  ftLr  Leipzig 
eigens  geschrieben  wurde,  unleugbar  besteht. 

Eine  nennenswerte  Schwierigkeit  im  Aufbau  dieser  Ein- 
richtung ist  auch  nicht  yorhanden.  Die  hohe  Schwelle,  über 
die  hinweggestiegen  wird,  deutet  auf  einen  festen  Balken, 
der  überall,  auch  im  Rathaussaale,  ohne  Schädigung  des 
Bodens  die  Grundlage  des  Gerüstes  bilden  konnte,  ein  paar 
Bretter  und  Latten,  die  trennenden  Säulen  zu  markieren, 
ein  paar  Nägel,  die  Verhänge  zu  befestigen,  die  nicht  ver- 
schiebbar erscheinen  (s.  No.  2  und  4),  höchstens  noch  ein  oder 
zwei  Stützen  nach  rückwärts,  das  war  alles,  was  man  brauchte. 
Und  bei  den  Wanderungen  der  Humanisten,  die  unter  sich  in 
reger  Verbindung  standen,  ist  es  recht  wohl  möglich,  dafi  eine 
solche  Einrichtung,  einmal  —  in  Leipzig  —  angewandt  und 
als  praktisch  erprobt,  auch  anderswo  aufgegriffen  wurde.  ^) 

Noch  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  können  die 
deutschen  Stücke  eines  Dedekind  und  Hayneccius,  der  christ- 
liche Ritter  und  der  Papista  conversus,  der  Almansor  und  der 
Hans  Pfriem,  sofort  mit  dieser  Bühneneinrichtung  gegeben 
werden.  Eine  ähnliche  setzen  sie  jedenfalls  voraus.')  Aber 
sie  wissen  auch  schon  praktischen  Nutzen  daraus  zu  ziehen. 
So   führt  am  Ende  der  vierten  Szene  des  zweiten  Aktes  der 


0  Ein  Abschlufi  der  Bühne  nach  oben  —  etwa  unseren  Sofüten  Ihn- 
lieh  —  ist  nirgends  anzunehmen,  im  Freien  schon  gar  nidit.  Wir  möchten 
danun  glauben,  dafi  des  Lasius  Weihnachtsspiel  zur  AuffOhrung  in  ge- 
schlossenem Baume  geschrieben  ist.  Denn  im  Freien  wftre  es  nur  mit  recht 
umständlichen  Mitteln  mOglieh,  die  Weisung  zu  befolgen:  Demittatur  de 
super  Stella  ardens  per  filum  (S.  118).  Leichter  geht  das  schon,  wenn 
man  eine  Decke  hat,  an  die  sich  eine  Bolle  befestigen  Iftfit. 

')  Vgl.  oben  über  Hans  Pfriem  (Hansofhunea)  S.  108. 
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dnittliche  fiitter  seine  Verwandten  in  sein  Hans  hinein,  nm 
Urnen  seine  Bekehrung  zu  erzählen  —  ein  Mittel,  längliche 
Wiederholungen  zu  vermeiden. 

Sonderlich  prunkhaft  hrauchen  die  Eingänge  durchaus 
oicbt  gewesen  zu  sein.  Bei  Schonaeus  kehrt  regelmäßig,  wenn 
iwei  Personen  zu  gleicher  Zeit  die  Bühne  verlassen,  um  in 
eine  Scena  einzutreten,  eine  Wendung  wieder  wie:  I  prae,  sequor, 
oder:  Praecede,  consequar.  Die  Dilettantenaufführung  auf  einer 
Schiilbühne  legte  uns  jüngst  den  Gedanken  nahe,  daß  auch 
bei  Schonaeus  die  Elingänge  zu  schmal  gewesen  sein  dürften, 
swei  Personen  auf  einmal  durchzulassen. 

Das  Auftreten  aus  geschlossenem  Baume  heraus  ist  aber 
ftr  die  weitaus  meisten  Stücke  einfach  Begel ;  mitunter  scheint 
nur  eine  Türe  gewesen  zu  sein,  die  dann  der  Beihe  nach  den 
Zugang  zu  den  verschiedensten  Häusern  bedeutete.  Bei  Schöpper 
tritt  dies  ziemlich  deutlich  hervor,  z.  B.  im  Joannes  decoUatus; 
Üet  haben  wir  in  jedem  Akte  einen  anderen  Ort.  Am  Akt- 
tcUnsse  verschwanden  dann  alle  Spieler,  und  ein  Chorgesang 
iBMhte  einen  deutlichen  Einschnitt;  aus  den  Gesprächen  ent- 
oahm  man  bei  der  Wiederaufnahme  des  Dialoges  dann  sehr 
^d,  wo  man  sich  befand.  Daß  ein  Abgehen  hier  Begel  war 
ud  Dicht  nur  fingiert  wurde,  zeigt  gleich  in  der  ersten  Szene 
die  Angabe  „Joannes  solus^',  die  sich  ähnlich  mehrfach  wieder- 
holt, deutlich  genug.  Auch  in  der  Monomachia  ist  es  wenigstens 
^  die  ersten  vier  Akte  ähnlich.  Bircks  Zorobabel  hat  aus- 
^cklich:  „Ain  gespräch  in  abwesen  des  Eünigs  vnder 
i^  Pursten". 

Unendlich  oft  erscheint  ein  Herausrufen  irgend  jemandes 
^^  seinem  Hause  oft  nach  langem  Klopfen.  So  die  „Hauß- 
fr^n**  des  Homulus  (Jaspar)  im  ersten  Akte,  des  Mundus  in 
Äaeeerg  Komödie  (I.  Akt  des  ersten  Tages),  des  Pfarrers  im 
D-,  dea  Propheten  im  IV.  Akte  u.  s.  f.  Also  auch  diese, 
•onet  so  passionsspielmäßige  —  elsässische !  —  Komödie  hatte 
^  geschlossenen  Bäume,  die  nicht  beschäftigten  Spieler  auf- 
conehmen.  Man  könnte  vielleicht  daran  zweifeln  und  ein 
Uofies  Markieren  des  Anklopfens  annehmen.  Eine  in  Angeln 
Wegliche  Türe  soll  auch  nicht  behauptet  werden,  nur  ein 
Abschluß  dem  Publikum  gegenüber,   was  recht  gut  ein  Vor- 

^^ZIV.  Sehmldt,  BahnenTerhiltnisse  des  Schuldramas.  9 
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hang  sein  kann.  Damm  Iftfit  sich  kaum  hernrnkommen;  denn 
mitunter  wird  der  Eintritt  ins  „Losament^  sehr  omstftndlich. 
beschrieben^  z.  B.  im  II.  Akte  des  ersten  Tages,  wenn  £U^ 
clesia  feierlich  eingeladen  wird,  einzutreten,  während  der  Könige 
inzwischen  fOr  seinen  Sohn  um  sie  wirbt.*) 

Wenn  sonst  die  Personen,  nach  denen  geschickt  wird, 
stets  sofort  zur  Stelle  sind  —  wie  dort  im  V.  Akte  des 
ersten  Tages  —  so  dürfen  wir  annehmen,  daß  sie  auf  das 
Stichwort  aus  ihren  scenis  heraustraten  und  sich  so  finden 
liefien.  Ein  Beispiel  ffir  viele:  in  Bebhuns  Susanna,  11,  2, 
wird  ein  Gerichtsdiener  nach  der  von  Baldam  verklagen 
Olympa  ausgeschickt.    Er  antwortet  auf  des  Bichters  Befehl: 

„Herr,  ich  wils  aufi  richten  eben*^  (y.  120) 
und  richtet  schon  im  nächsten  Verse  seinen  Auftrag  aus: 
„Fraw  Olymp,  zu  euch  mich  senden 
Meine  herm,  yhr  solt  behende 
Ttst  bey  yhn  vor  gricbte  stehen  •  .  ,**  (y.  128.) 

Sie  gibt  dem  Diener  Antwort  und  redet  schon  Vers  129 
die  Bichter  selber  an:  sehr  weit  kann  sie  also  nicht  gewesen 
sein.  Wenn  es  vorher  von  ihr  heißt,  daß  „sie  wohnt  in  diser 
gassen"  (v.  116)  möchte  man  an  die  Terenzische  Häuserreihe 
und  ihr  Arrangement  unter  Muschler  in  Leipzig  denken. 

In  ähnlicher  Weise  sind  in  Greffs  Judith  Osias  und  die 
Fürsten  bei  Achiors  (II,  1/2)  und  Judiths  Ankunft  (IV,  6) 
sofort  zu  erscheinen  bereit,  als  man  nach  ihnen  sendet.  Daß 
die  gebrauchten  Personen  immer  zufällig  daher  kommen,   ist 

^)  Vielleicht  dürfen  wir  auf  einen  anderen  Südwestdentschen  hinweisen, 
dessen  szenische  Bemerkungen  die  geschlossenen  Hänser  deutlich  machen. 
In  des  erwähnten  Terenzübersetsers  Boltz  von  Bnffach  TragicomMia  „Sant 
Pauls  bekermig*'  beginnt  „Actus  lU  der  dritt  handeil'',  wie  folgt: 

§ff^   Christas  erschynt  Ananie   mit  dondem  vnd  plytzgen/ 
ynd  spricht: 

^1  Christas 
Ananias/  Ananias. 

§lt^  Ananias  godt  yfi  synem  hafi/  gibt  dem  Herren  antwurdt/ 
vnd  spricht  knflwende. 
^1  Ananias 
Hie  bin  ich  Herr/  was  dtttet  das  . .  . 
Solche  Häuser  sind  ihm  ganz  geläa%;  sie  seheinen  sich  sehr  rasch 
verbreitet  za  haben. 
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llberiutapt  stehende  Begel  im  ganzen  Jahrhundert.  In  des 
Schonaens  Nehemias  sagt  am  Schlüsse  des  ersten  Aktes  Sati- 
lunnes  geradezu: 

„  . . .  B6d  06880  intro,  ut  si  quis  forte  me 

Qoaerat,  praesto  siem." 

Wollten  wir  nur  alle  die  Stellen  anführen,  die  ein  Kommen 
«u  dem  geschlossenen  Hause  oder  einen  Eintritt  in  dasselbe 
iiudrflckeny  wir  müßten  sämtliche  Stücke  ausschreiben.  „Ibo 
intro"  und  ähnliche  Wendungen  schliefen  fast  jede  Szene  bei 
Schonaeus,  und  bei  Frischlin  fehlen  sie  auch  nicht.  In  Greffs 
Iazstos  ist  dessen  Haus  der  Mittelpunkt,  vor  dem  sich  alles 
Abspielt,  in  dem  der  Kranke  verschwindet  (I.  Akt),  in  dem  er 
gelegentlich  auch  einmal  allein  gelassen  wird,  weil  „all  mit 
einander  raus  gegangen",^)  Hagdalene  nämlich  und  die  Mägde. 
^  er  zu  Bett  gebracht  worden,  wird  uns  eben  so  berichtet  wie 
■ein  Tod.  Man  möchte  meinen,  die  Aufführung  sei  vor  irgend 
einem  Hause  vor  sich  gegangen,  das  eben  dann  des  Lazarus' 
Heim  bedeutet  habe ;  aber  eine  Stelle  im  zweiten  Akte,  vierte 
Szene  steht  schlecht  damit  im  Einklänge.  Dort  wird  nämlich 
ißt  Knecht  mit  dem  unvermeidlichen  Uringlas  nach  Jerusalem 
snm  Arzte  geschickt.  Martha  hat  eine  Menge  ausführlicher 
Anftrige,  so  daß  der  Kjiecht  meint,  sie  habe  ihm  doch 

„. . .  Allea  dieaes  gesagt  im  Hans 

Na  aagst  du  mirs  noch  eins  hieraus . .  .** 

Endlich  verschwindet  er,  imd  auch  Martha  geht  nach  einem  kurzen 
Konoli^e  wieder  ins  Haus  hinein  „Vnder  diesen  letzten  werten 
ll^rtha/  salPhilei^s  (der  Knecht)  beseidts  aus  de  prostemo 
l>ic!)  als  habe  er  noch  etwas  auszurichten/  wie  den  seine 
folgende  wort  anzeigen/  das  er  für  getrunken  hat  aus  einem 
^en  brunnen/  vnd  nu  folgets  allererst  sich  auff  die  reise 
mache".  Wir  haben  also  auch  hier  ein  seitliches  Hervor- 
kommen aas  der  geschlossenen  Hinterbühne  —  ähnlich  wie  die 
Abbildnng  zum  Phormio  (No.  7)  uns  die  Szene  zeigt.  Es  muß 
i'^ttrlich  postremo  heißen;  den  prostemo  gibt  keinen  Sinn,') 
^d  an  Druckfehlern,  versetzten  Buchstaben  u.  s.  w.  ist  ge- 

0  H  Akt,  1.  Szene. 

*)  Man  konnte  nur  an  stgot^fta  (stgog^efia)  denken  —  wie  sollte  aber 
^  Bosaaunenttunmen?    Bin  xQ<MmjfM  weist  das  Lexikon  nicht  aof. 

9* 
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rade  im  Lazarus  kein  Mangel.  Hier  haben  wir  ein  Beispiel, 
wie  die  Terenzische  Sohulbtlhne  aach  im  biblischen  Volks- 
drama,  das  sonst  weit  auseinander  liegende  Gegenden  zusammen- 
brachte,  ihren  Platz  behauptete.  Wir  werden  uns  im  folgen- 
den Paragraphen  noch  mehr  mit  dem  Lazarus  und  Oreff  über- 
haupt zu  beschäftigen  haben. 

Eine  höhere  Stufe  nimmt  ihm  gegenüber  Bollenhagen  in 
seinem  Abraham  ein.  Wir  hörten  schon  von  ihm  die  Bemerkung: 
Personis  ad  Scenas  suas  digressis.  Das  könnte  nun  schließlich 
auch  auf  eine  in  verschiedene  Gerüste  geteilte  Passionsbühne 
gehen ;  aber  zwei  Tatsachen  machen  das  unmöglich.  Der  Ein- 
tritt in  scenam  leert  die  Bühne,  so  am  Schlüsse  des  ersten 
Aktes:  Sequitur  Bex  tubam  (sie  für  turbam)  in  scenam  auli- 
cam,  und  am  Ende  der  zehnten  Szene  des  fünften  spricht  Sara 
Ad  speotatores: 

„Wen  bitt  ich  mehr  (nämlich  zum  Mahle):  ach  lieben  Herrn/ 
Lasst  euch  mein  Grobheit  nicht  beschwem. 

Hans/  Kfich/  vnd  Keller  aein  zn  klein/ 

Sonst  Bolt  jhr  all  vnser  lieb  Gest  aein." 
Ingreditor  com  suis  acenam  auam. 

Diese  Szenen  waren  den  Blicken  der  Zuschauer  nicht  zu- 
gänglich: und  das  ist  der  grundlegende  Unterschied  von  der 
Mysterienbühne.  In  ihnen  verschwanden  die  Schauspieler,  aus 
ihnen  traten  sie  hervor,  gewiß  nicht  selten  zur  Überraschung 
der  Zuschauer;  eine  solche  fühlt  man  ordentlich  bei  der  An- 
gabe (I,  6):  Sara  in  omatu  Begiae  Yirginis  producatur  — 
nämlich  aus  des  Königs  scena  aulica.  Möglich  ist  hier  aller- 
dings, daß  die  scena  aulica  und  die  des  Abraham,  der  einmal 
(III,  1)  „ante  aedes  deambulans^  heißt ,^)  nicht  so  dicht  bei- 
einander lagen,  wie  die  Scenae  der  Terenzbühne,  wenngleich 
auch  die  es  mit  dem  Orte  nicht  genau  nahm;  ist  doch  z.  B. 
auf  den  Bildern  zu  den  Adelphi  das  Haus  des  Micio,  der  in 
der  Stadt  wohnt,  unmittelbar  neben  dem  seines  Bruders  De- 
mea,  der  als  Bauer  auf  dem  Lande  lebt,  ja,  des  letzteren  Haus 
steht  sogar  mitten  in  der  Reihe.  Die  Möglichkeit  besteht  recht 
wohl,  daß  die  „Szenen  des  Abraham"   und  des  Abimelech  bei 

0  Vgl.  ebenda  Sara  revertitur  in  domom  flens.  —  Femer  IQ,  2 
Martha  egressa  ex  scena. 
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Bollenhagen,  vielleicht  auch  die  drei  „Scenae^'  —  Herberge 
zu  Bethlehem,  Palast  des  Herodes,  Wirtshans,  in  dem  die  drei 
Könige  einkehren  —  bei  des  Lasius  Spiel  von  der  Gebnrt 
Christi^)  ebenso  wie  die  „Häuser"  der  Terenzischen  Komödien 
der  Einfachheit  halber  dicht  aneinander  gerückt  waren.  Das 
Prinzip  war  jedenfalls  dasselbe. 

Rollenhagen  kennt  aber  noch  eine  andere  Art  des  Ab- 
gangs, die  er  benützt,  nm  die  Zarücklegnng  größerer  Ent- 
fernungen zu  markieren.  Wenn  Agar  mit  Ismael  hinausge- 
stofien  wird  und  in  die  Wüste  zieht,  heißt  es  ausdrücklich 
(in,  3):  Egrediuntur  ex  theatro;  sie  verschwinden  also  völlig, 
ohne  ein  „Haus"  zu  betreten.  Nach  einem  dazwischen  liegen- 
den Monologe  Abrahams  erscheinen  sie  wieder:  reuersi  ex 
alia  theatri  parte :  nun  sind  sie  in  der  Wüste,  wo  sich  die  be- 
kannte Yerschmachtungs-  und  Errettungsszene  abspielt.*) 

Im  Anfange  des  vierten  Aktes  erscheint  Abraham  pere- 
gre  rediens  —  also  kommt  er  nicht  aus  seinem  Hause!  Hier 
wie  bei  Agars  Wiederkommen  ist  ein  „beseidts  ex  postremo" 
anzunehmen.')  Wenn  es  später  bei  der  Abreise  zu  Isaaks 
Opferung  heißt  (IV,  5):  Descendunt  de  theatro  (dem  wieder 
nach  einer  eingeschobenen  Szene  das:  reversi  in  theatrum 
folgt),  so  ist  auf  die  erhöhte  Spielbühne  hingedeutet. 

Das  Verschwinden  von  der  Bühne,  um  mit  dem  Wieder- 
kommen sozusagen  einen  neuen  Schauplatz  mitzubringen,  treffen 
wir  hier  ausgebildet  an.  Die  Scenae  scheinen  aber  immer  das- 
selbe zu  bedeuten,  wenigstens  bei  Bollenhagen.  Ein  Wechsel 
der  Bedeutung  scheint,  wie  schon  bemerkt,  mitunter  vorzu- 
liegen; fest  beweisen  läßt  er  sich  nicht. 

Sicher  ist,  daß  ein  Kommen  und  Gehen,  ein  Hinein  und 
Heraus  bald  zum  ständigen  Bestandteil  dramatischer  Handlung 
gehörte.     Wahrscheinlich  haben  die  Spielenden  selbst,  so  wenig 


>)  8.  Bolte  in  den  Märkischen  Fonchnngen  XVni,  S.  166,  Note  zu  V.  68. 

*)  Der  hier  erseheinende  Raphael  »e  ooelo"  wird  an  anderer  Stelle  zu 
behandeln  sein. 

*)  Ähnliche  Fälle  sind  namentlich  bei  Schonaens  häufig,  wo  das  Ab- 
gehen in  ein  Hans  —  intro  —  von  dem  Abgange  nach  anderer  Seite  deutlich 
mterschieden  wird,  z.  B.,  wenn  Potiphar  im  Joaeph  (H.  Akt,  3.  Szene)  zu 
Hofe  geht.   In  solchen  Fällen  fehlt  das  sonst  unanableibliche  „intro"  jedesmal. 
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■ie  noch  —  im  G^^nsatze  zu  den  folgenden  englischen  Ko- 
mödianten —  sich  selber  snohten,  1>ald  gefahlt,^)  wie  effektvoll 
ein  solches  Kommen  nnd  Gehen  für  sie  sein  konnte. 

Schonaens  wnfite  es  jedenfalls  nicht  anders.  Wenn  er 
beim  Auftreten  seiner  Leute  meistens  die  Türe  knarren  läßt, 
so  wird  das  kaum  wörtlich  zu  nehmen  sein.  Fragen  wie :  quid 
a  nobis  concrepuit  ostium?  (Naaman  I,  3),  die  sich  in  ähn- 
licher Form  so  ziemlich  in  jedem  Stücke  wiederholen,  müssen 
nicht  wörtlich  genommen  werden,  haben  vielmehr  den  Zweck, 
die  Zuschauer  auf  die  kommende  Person  hinzuweisen.  An  der 
angeführten  Stelle  fthrt  der  Sprecher  fort:  At  at,  perii,  ipsa 
cum  hera  egreditur  foras.  Er  stellt  also  die  Kommenden  ein- 
fach vor,  was  übrigens  nicht  immer  mit  der  gleichen  drama- 
tischen Lebendigkeit  wie  in  diesem  Falle  geschieht. 

Wörtlich  könnte  man  das  Knarren  der  Türe  wohl  nur 
nehmen,  wenn  die  Aufführung  vor  einer  wirklichen  Türe  statt- 
fand, die  dann  den  Zugang  zu  den  verschiedensten  Bäumen 
markieren  mußte.  Schonaeus  aber  rechnet  sicher  mit  mehreren 
Zugängen.  So  heißt  es  am  Ende  der  vierten  Szene  des  vierten 
Aktes  im  Josephus:  „fores  crepuere,  et  video  prodeuntes.  Hac 
intro  concessero."  Diese  Türe,  durch  die  Joseph  abgeht,  ist 
also  eine  andere  als  die,  aus  der  seine  Brüder  —  prodeuntes 
—  zur  gleichen  Zeit  die  Bühne  betreten. 

Frischlins  Dramen  fügen  sich  ohne  Zwang  der  nämlichen 
Bühneneinrichtung,  und  zwar  nicht  nur  Stücke  wie  der  Julius 
redivivus,  der  in  streng  Terenzischer  Weise  an  einer  offenen 
Straße  spielt,  sondern  ebenso  gut  die  der  örtlichkeit  nach  weit 
auseinander  gezogene  Bebecca,  deren  interessanten  Prolog  wir 
im  nächsten  Paragraphen   ausführlicher  zu  besprechen  haben. 

Wir  dürfen  also  das  Bühnensystem  des  Bektors  Muschler 
als  feste  Grundlage  annehmen. 


*)  Vgl.  Creizenach  im  23.  Bande  der  Nationalliteratur  Kürsohners 
8.  LXXXTI;  ^Die  Schüler  nnd  Zunftgenossen,  in  deren  Hftnden  vorwiegend 
die  deutsche  Schauspielkunst  gelegen  hatte,  betrachteten  sich  lediglich  als 
Interpreten  des  Dichterwortes.  Anders  die  englischen  Bühnenkünstler,  die 
in  Deutschland  den  berufsmäfiigen  Schauspielerstand  begründeten.  Ihnen  war 
das  Dichterwort  nur  ein  Mittel,  ihre  Künste  zu  zeigen.'^ 
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§4. 

Bnfkehheit  der  Bfihne  im  neuen  Mbllselien  and  historisehen 

Sehid-  and  Tolkssehanspiele.    Mafiloser  Wechsel  des  Sehaa- 

platzes«    Kein  InMrienr. 

Ein  Anfien  und  ein  Innen,  jenes  den  Blicken  der  Zn- 
aohaner  offen,  dieses  ihnen  verhüllt,  aber  durch  einen  oder 
mehrere  Zugänge  mit  der  Aufienbühne  verbunden:  das  ist  die 
auf  Terenz  fufiende  Grundlage  der  Schulbtthne,  die  schon 
JodocuB  Badius  entwickelt  hatte:  „Intra  igitur  theatrum  ab 
Qua  parte  opposita  speotatoribus  erant  soenae  et  proscenia  i.  e. 
loca  luBoria  ante  scenas  facta.  Scenae  autem  erant  umbracula 
aeu  äbsconsoria,  in  quibus  absoondebantur  lusores,  donec  exire 
deberent,  ante  autem  scenas  erant  quaedam  tabulata,  in  quibus 
personae,  quae  exierant,  ludebant."^)  Das  entspricht  bis  auf 
die  Namen  der  Schulbtthne  des  16.  Jahrhunderts.  Die  Scenae 
fanden  wir  bei  Muschler,  Lasius,  Rollenhagen,  das  Proszenium 
bei  SchOpper,  aber  auch  bei  Helanchthon: 

„Ideo  hie  in  ipso  constiti  proscenio*'  — 

heiBt  es  im  Prologe  zur  Hekuba.  Auch  bei  Frischlin  und 
Schonaens  sind  ähnliche  Prologeinleitungen  häufig.*) 

Daß  diese  Bezeichnungen  einfach  dem  Badius  entnonunen 
seien,  vdrd  nicht  behauptet;  nur  auf  die  allgemeine  Gebräuch- 
lichkeit dieser  Ausdrücke  soll  damit  hingewiesen  sein. 

Es  fanden  sich  aber  auch  bald  deutsche  Ausdrücke  dafür. 
Die  scena  war  leicht  zu  übersetzen,  sie  wechselt  schon  im 
Lateinischen  mit  der  Bezeichnung  dessen,  was  sie  darstellen 
soll.  So  heifit  es  im  Weihnachtsspiele  des  Lasius,  dessen  sze- 
lUtfische  Bemerkungen  lateinisch  sind,  einmal  (S.  117):  Angelus 
Staus  prae  aedibus  Mariae,  ein  paar  Zeilen  weiter:  redeunt 
e  domo  Mariae,  und  später  (zu  Vers  799):  Maria  prodit  e 
scena.  Natürlich  sind  aedes,  domus  und  scena  ein  und  das- 
selbe, eben  ein  „haufi",  wie  Sektor  Muschler  sagt» 

Dieser  Ausdruck  scheint  sich  eingebürgert  zu  haben,  wenn 
auch  in  einzelnen  Fällen  andere  Ausdrücke  vorkommen,  wie 
die  erwähnten  „scenae  oder  aufigäng^  im  Straubinger  Tobias. 

0  Creizenacli  Bd.  2,  S.  6,  Note. 

*)  So  bei  Frischlins  Bebecca,  bei  des  Schonaens  Tobaens,  Daniel,  Dysooli. 
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Der  scena  steht  das  proscenium  gegenüber,  das,  anfänglich, 
schmal,  allmählich  immer  größere  Ausdehnung  annahm.  Bei 
LasiuB  heifit  es  theatrum ;  ihm  mag  schon  der  ältere  Ausdruck 
dem  größeren  Baume  gegenüber  nicht  entsprochen  haben.  Als 
deutsche  Bezeichnung  finden  wir:  Plan.  So  beim  Straubinger* 
Tobias^)  und  noch  deutlicher  in  der  Sommerischen  Übersetzung^ 
der  Komödie  Gramers  „Vom  Ritter  Aretino  und  seiner  Schwestern. 
Eugenia".  Dort  —  Actus  IV,  Scena  III  —  will  die  Mutter  der 
beiden  sterben,  als  sie  den  vermeintlichen  Tod  ihrer  Kinder  er- 
fährt.   Ein  Anwesender  ruft,  als  er  sie  schwach  werden  siehti 

„Huy  greifft  sie  an/  führt  sie  hinein.*' 
Aber  sie  gibt  zur  Antwort: 

y,Es  ist  ohn  noth/  Last  mich  hier  sein 
Dafi  jhr  mich  nicht  wider  heraufi 

Todt  tragen  müst  aufi  meinem  Haufi 
Hier  will  ich  sterbn  auff  diesem  Plan." 

Die  beiden  Bezeichnungen  sind  einander  hier  klar  und 
deutlich  gegenübergestellt. 

Mit  diesen  Begriffen  von  Bühneneinrichtung  traten  nun 
die  Schulmeister  an  neue  Stoffe  heran,  an  die  der  heiligen 
Schrift.  Das  Mißverhältnis  war  offenbar.  Eine  Bühne,  die 
auf  eine  Komödie  kleinbürgerlichen  Zuschnitts  berechnet  war, 
sollte  nun  den  nomadisierenden  Patriarchen  zur  Heimstätte 
werden;  denn  gerade  das  Alte  Testament  wurde  jetzt  ganz 
besonders  bevorzugt.  Das  gab  Kompromisse  nach  allen  Bich- 
tungen  hin. 

Wenig  Schwierigkeiten  machte  die  Personenzahl;  recht 
viele  Spieler  aufmarschieren  zu  lassen,  war  den  Spielleitern 
ganz  recht,  wie  uns  Macropedius  schon  verriet.  Im  lateinischen 
Schuldrama  war  man  in  dieser  Hinsicht  noch  bescheiden.  Die 
dreißig  Personen  des  Hecastus,  deren  Verzeichnisse  die  be- 
kannte Entschuldigung  angehängt  ist,  sind  äußerst  bescheiden 
gegen  die  langen  Listen  bei  Greff  und  später  bei  Basser  etwa. 
Bei  der  Komödie  vom  Könige,  der  seinem  Sohne  Hochzeit 
machte,  zählt  sie  162  Nummern;  aber  nicht  jede  bezeichnet 
nur  eine  einzelne  Person,  manche  vielmehr  ganze  Gruppen. 
Bei    solchen  Zahlen    begreifen    wir  die  Notwendigkeit  einer 

»)  8.  0.  S.  121. 
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Bflhne  von  fünfzehn  zu  zehn  Ellen  Fläche,  wie  sie  in  Annaberg 
enichtet  war.^)  Während  früher,  den  Holzschnitten  nach  zu 
orteilen,  ein  ziemlich  schmaler  Baum  vor  den  Szenen  zur  Yer- 
Agong  stand,  eben  ein  proscenium,  so  wurde  jetzt  die  Fläche 
Kur  Hauptsache,  auf  der  sich  das  ganze  bunte  Treiben  aus- 
breiten konnte.  Kapitel  für  Kapitel  des  biblischen  Berichtes 
wurde  nun  in  dialogische  Szenen  umgegossen,  ein  epischer 
Vorgang  nach  dem  anderen  entwickelte  sich  auf  der  freien 
Bflhne,  ganz  gleichviel,  wo  derselbe  in  Wirklichkeit  statt- 
gefimden.  Hier  war  eben  die  Bühne  und  sonst  nichts  der  Ort 
der  Handlung;  was  sich  die  Zuschauer  unter  ihr  zu  denken 
Batten,  wurde  ihnen  deutlich  genug  gesagt. 

Nehmen  wir  eines  der  augenfälligsten  Exempel  heraus: 
die  erste  Szene  des  Greffischen  Abraham.  Die  „Yorrhede^  des 
»Actors"  hatte  geendet: 

„Gott  wird  jtzt  selber  reden  nu 

Aus  den  wolcken  wird  reden  er 

Zum  Vater  Abraham  daher." 
Wie  das  Beden  aus  den  Wolken  vor  sich  gegangen, 
wird  schwer  festzustellen  sein.  Vielleicht  war  der  Sprechende 
einfach  unsichtbar,  sprach  aus  dem  Innern  heraus,  möglicher- 
weise etwas  hoch  postiert,  die  betr.  Verse  mit  entsprechend 
feierlichem  Tonfalle,  so  daß  man  eigentlich  nicht  wußte,  woher 
öe  kamen.  Das  ist  allerdings  nur  eine  Vermutung  und  will 
Bicht  mehr  sein.  Aber  in  zweifelhaften  Fällen  steht  die  Prä- 
lumption  bei  bühnen technischen  Fragen  im  16.  Jahrhundert 
immer  fOr  die  möglichste  Einfachheit.  Und  für  diese  Stimme 
^ttes  aus  dem  Hintergrunde  gibt  es  ein  paar  Parallelstellen. 
In  Baumgarts  Juditium  II,  1  war  das  Arrangement  ein 
timliches.     Dort  ruft  Dens: 

„Salmon  hör  zu  mein  kind  Salmon/ 

Salmon  hör  za  mein  knecht  Sahnon. 
Was  ich  der  Herr  dein  Gott  wil  sagn/" 
Salomon  aber  sieht  niemand;  sonst  würde  er  nicht  ganz  ver- 

^rrt  rufen :  ^^as  dar?  wer  rafft  mir  jungen  knabn. 
Hilff  0  Herr  Gott  ich  janges  kind/ 
Was  hör  ich  da  soen  helle  stim. 
Fttrcht  ich  mich  doch  schier  gar  zu  todt/ 

*)  Bartnsch  a.  a.  0.  S.  160. 
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Ben  Dichtern,  die  ihre  Bibel  kannten,  schwebte  eben  die 
Situation  des  jungen  Samuel,  der  im  Tempel  achlief,  vor  Aug^n. 
Auch  der  sah  keinen  Bufer  und  lief  darum  dreimal  zum  Hohen- 
priester, weil  er  meinte,  von  ihm  gerufen  zu  sein. 

Auch  Yoidius  gibt  in  seinem  früher  schon  erwähnten 
Joseph  von  1618/19  den  Rat:  „Wenn  jemand  die  Personen  der 
heilige  Dreyfaltigkeit  nit  wil  sichtbarlich  darstellen/  so  mag' 
er  sie  wol  vnaus  gekleidet  hinter  einem  Fürhang  laut  vn 
gravitetisch  reden  lassen."  Schonaeus  endlich  hat  im  Personen- 
verzeichnisse seines  Saulus  klipp  und  klar  die  Notiz:  Jeans 
vox  inconspicua. 

Daß  Greff  die  „Wolken"  ausdrücklich  nennt,  gibt  jedem, 
der  diesen  Poeten  ein  wenig  kennt,  die  ziemliche  Gewißheit, 
daß  sie  nicht  vorhanden  waren;  denn  er  hat  die  löbliche  Ge- 
wohnheit, bei  dunklen  Situationen  deutlich  zu  sagen,  wie  die 
Sache  gemeint  ist.  Es  sei  nur  der  Schluß  der  Vorrede  zum 
Lazarus  angeführt: 

„Eins  muß  ich  euch  noch  zeigen  an 

Lazanun  must  jr  so  verstan  / 

Als  sey  er  vber  feld  gewest 

Wie  er  auch  selbs  sag/  aasgereist/ 

Eom  kranck  zn  banse  wider  nu 

Wolan  hört  alle  veissig  (sie)  0  zn."* 

Aus  den  imaginären  Wolken  heraus  spricht  also  der  un- 
sichtbare Gott  zu  Abraham  und  erteilt  ihm  den  bekannten 
Auftrag,  von  Vaterland  und  Verwandtschaft  hinwegzuziehen, 
woraus  wir  ersehen,  daß  er  noch  in  ür  Chaldaeorum  weilt. 
Sarai,  die  dazu  kommt,  wird  alsbald  hin  eingeschickt,  alles 
zum  Auszuge  zu  rüsten: 

„Drflmb  gehe  hie  nein  schick  alles  wol 

Ich  wil  hie  deiner  warten  na/ 

Forder  zu  mir  das  gantze  Hans 

Und  heis  sie  alle  komen  raus/ 

Du  machst  jn  sagen  was  werden  sol 

Heis  sie  komen  alleznmal.'^ 

Nach  einem  längeren  Gebete  Abrahams  kommt  Sarai  mit 
den  Knechten  und  Mägden  wieder  aus  dem  Hause  oder  Zelte, 
eben  der  „Scena^^  heraus.     Mit  einer  Geschwindigkeit,  vor  der 


')  Gleich  wieder  ein  Beispiel  der  vielen  Druckfehler  in  diesem  Stftcke. 
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man  Respekt  haben  maß,  ist  der  ganze  Hausrat  bereits  ver- 
packt worden,  und  das  Gresinde  erklärt  seine  Bereitwilligkeit 
mitsaziehen,  znletzt  „die  ander  magd": 

,Ich  acht  es  nicht  ich  zihe  auch  mit 

Gott  wird  yns  ia  verfQhren  nit/" 

Unmittelbar  darauf  spricht  Abraham  weiter: 
„Wolan  80  folget  vod  merckt  schon 
Hie  sind  wir  im  land  Canaan/ 
Hie  allhie  in  diesem  land 
Wonen  die  Cananiter  zhand/ 
Wir  wollen  aber  ferner  zihn 
Gen  Sichem  an  Hayn  More  hin/ 
Gk>tt:  Abram  Abram  merck  mich  eben 

Deim  samen  wil  ich  dis  land  geben/ 
Abram:  HErre  ich  weis  kein  mas  noch  ziel 

Deiner  gnaden  drOmb  gsdie  dein  wil/ 
Du  schaffst  alls  wies  am  besten  ist 
Dn  bist  zu  lohn  zu  aller  frist. 
Hie  sei  Abram  ein  Altar  anffrichten. 

Drtbnb  ich  auch  den  Altar  aoffricht 
Zu  deinem  Lob  vnd  anders  nicht. 

Zn  den  seinen 
Nu  wolln  wir  wider  ferner  reisen  . . . 
.  . .  Wolan  wir  sind  an  dem  ort  hier  / 
Da  ich  meim  HErm  vnd  lieben  Gott 
Aber  dancken  wil  das  er  vns  hat 
Bisher  das  allerbest  gethan 

Zn  Gott 
HErr  Gott  dein  namen  raff  ich  an/ 
Hir  richtet  er  aber  ein  Altar  auff." 

Es  folgen  vier  Verse  des  Gebets,  dann  neun  Verse 
nWiedemmb  zu  den  seinen^,  in  denen  er  sagt,  daß  sie  wegen 
der  „tewren  zeit  so  schwer"  jetzt  „nach  Egypten  nein"  ziehen 
wollen.  „Nu  redet  er  sonderlich  zu  seinem  Weibe"  und  gibt 
ilir  in  siebzehn  Versen  die  bekannte  Instruktion,  sich  für 
seine  Schwester  auszugeben;  sie  stimmt  in  zwei  Versen  zu, 
^&nn  spricht  „Abram  zu  allen  den  seinen" 
„Na  sind  wir  in  Egypten  hin.^ 

Das  ist  des  Stückes  erste  Szene,  nicht  mehr;  aber  sie 
gibt  einen  Begriff  von  dem  endlosen  Hin-und-her;  denn  einiger- 
inafien  auf-  und  abgezogen,  um  die  Wanderung  zu  markieren, 
ist  die  ganze  Beisegesellschaft  sicher :  läßt  doch  noch  Voidius 
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die  Brüder  Josephs  die  Beise  zwischen  Palästina  nnd  Ägypten^ 
wenigstens  das  letzte  Stück,  in  ganz  gleicher  Weise  zum  Aus- 
drucke bringen  (V.  7): 

Rüben:  Last  yns  mehlich  die  halbe  Heil/ 

Ancfa  hinter  Tns  bringen  die  weil,    a 

Bandnote:  a  Sie  blieben  anff  dem  Pallast  yfi 

ziehen  an  einer  seit  anff  vnd  nieder. 

So  wurde  auch  hier  die  Wanderschaft  angedeutet,  und 
die  wiederholte  Aufrichtung  der  Altäre  muflte  sich  schon  um 
der  Zeit  willen,  die  zur  Verfügung  stand,  gleichfalls  auf  primi* 
tivste  Andeutung  beschränken. 

Pharao  und  seine  drei  Fürsten  sehen  in  der  zweiten 
Szene  die  Fremdlinge  kommen.  Sie  waren  vorher  nicht  auf 
der  Bühne;  denn  der  Prolog  weist  nur  auf  Abraham  hin,  und 
dieser  hat  mit  den  Seinen  die  Bühne  zu  seinen  Wanderungen 
so  ziemlich  allein  gebraucht.  Sie  müssen  also  auf  ein  gegebenes 
Zeichen  oder  Stichwort  aus  ihrer  scena  herausgetreten  sein, 
womit  Abrahams  Wort :  „Nu  sind  wir  in  Ägypten  hin",  sofort 
seine  äußere  Darstellung  fand.  Die  Menschen  selbst  und  ihre 
Worte  müssen  die  fehlende  Dekoration  ersetzen. 

Im  folgenden  zeigt  sich  ein  weiteres  Hilfsmittel,  die 
großen  Ortsunterschiede  zu  überwinden.  Abrams  Beise  ist  be- 
endet, er  hat  sich  also  irgendwie  niedergelassen,  ist  von  seinem 
Beittiere  gestiegen,  wenn  er  eins  hatte,  ^)  und  hat  sich,  wahr- 
scheinlich in  der  nämlichen  scena,  darin  Sarai  am  Anfang  in 
Ur  den  Hausrat  zur  ersten  Fahrt  zusammenpackte,  häuslich 
eingerichtet.  Hier  sieht  er  den  Fürsten  kommen,  der  in  der 
dritten  Szene  Sarai  zum  Könige  holt;  und  so  spielte  sich  auf 
beiden  Seiten  der  Bühne  ein  bald  gegenseitig  unabhängiges, 
bald  ineinandergreifendes  Spiel  ab,  an  die  jeweilige  scena  an- 
schließend, die  auf  der  einen  Seite  den  Palast  des  Pharao,  auf 
der  anderen  Abrams  Behausung  darstellte.  Hier  empfängt 
Pharao  das  Weib  Abrams,  hier  hört  er  seinen  Bentmeister, 
der  ihm  über  die  Plagen  Bericht  erstattet  (I,  6),  die  Gott  um 
des  entführten  Weibes  willen  über  sein  Haus  geschickt  hat  — 
daß  man  auf  der  Stelle  deren  Grund  einsieht,  ist  ein  Beispiel 


>)  Wenn!  —  Über  Beit-  und  Lasttiere  werden  wir  später  noch  sn 
reden  haben. 


—     141     — 

är  die  rührende  Naivität  der  Zeit.  Auf  der  anderen  Seite  ist 
Aham  mit  seinem  Gesinde  in  der  scena  versohwnnden ,  nm 
tttflrlich  sofort  wieder  herauszutreten,  als  nach  ihm  geschickt 
viid,  sein  Weih  wieder  in  Empfang  zu  nehmen.  Becht  weit 
Verden  beide  scenae  nicht  voneinander  entfernt  gewesen  sein: 
pder  Fürst  zn  Sarai  auffm  weg''  (zum  Pharao)  spricht  ganzer 
icht  Verse,  dann  ist  man  da. 

Wenn  dann  die  Ägypter  dem  wieder  fortziehenden  Abram 
i^  Geleite  gegeben^)  und  sich  von  ihm  verabschiedet  haben, 
Yerschwinden  sie  wieder  in  ihrer  scena,  und  Abram  kommt 
B^  einigem   Herumziehen   auf  der   Bühne   wiederum  zu  der 

^     '  „Seht  kinder  hie  sein  wir  wider 

Da  wir  yns  lagerten  nider/ 
Da  meine  erste  hütte  war 
Da  ich  dem  Herrn  bant  ein  altar/" 

Aber  noch  in  der  nämlichen  Szene  I,  6  sieht  er,  wie 
«eine  Hirten  mit  denen  Lots  Zank  anheben,  spricht  mit  diesem, 
der  höchstwahrscheinlich  die  Erbschaft  der  Ägypter  in  der  scena 
der  anderen  Seite  angetreten  hat,  und  „zeugt  abermal  fort",*) 
1)18  er  endlich  am  Schlüsse  des  Aktes  sagt: 

„Im  Hayn  Mamre  wil  ich  hier 

Wonen  /  Vnd  darnach  hawen  dir  / 

Ich  wil  dir  hawen  ein  altar 

Za  deinem  lob  vnd  preis  vorwar  /')...** 

Der  zweite  Akt  ist  konzentrierter,  weil  das  endlose  Herum- 
ziehen aufgehört  hat;  er  enthält  die  Erteilung  der  neuen  Namen 
Abraham  und  Sara  und  spielt  lediglich  vor  Abrahams  Be- 
TOHtmg.     Von  „nein  gehn"  ist  mehrfach  die  Bede. 

Im  dritten  Akte  kommen  die  drei  Männer  und  zwar  nicht 
^va  irgend  einer  Scena,  sondern  jedenfalls  „beseidts  ex  postremo^ ; 
denn  sie  haben  auf  der  Bühne  kein  Haus,  das  ihnen  „zusteet 
^d  ghöret  an".*)  Während  Abraham  geht,  ihnen  „einen  bessen 
orots  bringen",  hält  der  „Actor",  der  ausnahmsweise  den  Akt 
^icht  eingeleitet  hat,  eine  lange  Bede,  um  auf  das  „Exempel 

01,6. 

*)I,7. 

')  KB.:  „vorwar*'  nnd  „zwar**  sind  Greffs  heliehteste  Flickworte. 

*)  8.  o.  den  He^Tra-Prolog  S.  125. 
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yberaus  sohon"  hinzuweisen.  Nach  Abrahams  Bückkehr  erfolgt 
die  Verheißung  Isaaks;  wenn  dabei  von  Sara  gesagt  wird  r 
„Stehet  bey  seitz  ab  /  hinder  der  thur  /  vnd  lachet  des  heimlioli. 
vnd  spricht"  —  so  haben  wir  uns  das  zu  denken  wie  auf  dejr 
fünften  oder  achten  der  beigelegten  Zeichnungen  aus  dem 
venezianischen  Terenz  von  1621.  Die  Fürbitte  für  Sodom. 
schließt  die  erste  Szene,  nach  der  der  „Actor"  wiederum  auf- 
tritt, den  Untergang  der  lasterhaften  Städte  zu  melden.  Die 
folgende  zweite  Szene  zeigt  Lot,  wie  er  „Gehet  aus  Sodom 
und  redet  zu  Gott**.  Sodom  war  wieder  der  vormalige  Pharaonen- 
palast  oder  doch  sein  unmittelbarer  Nachbar.  An  gleicher 
Stelle  ist  des  Abimelech  scena  zu  suchen,  der  im  folgenden 
so  ziemlich  die  gleiche  Bolle  spielt,  wie  Pharao^)  im  ersten 
Akte.  Eine  eingeschobene  komische  Szene,  zwei  verirrte  Kauf- 
leute,  appellierte  an  jene  Zuschauer,  die  wir  heute  „an  höchster 
Stelle"  zu  finden  gewohnt  sind  (III,  6).  Als  Abraham  endlich 
sein  Weib  wiedererhalten  und  von  Abimelech  Abschied  genommen, 
„sihet  Abraham  —  NB.:  ganze  zehn  Yerse  weiter!  —  seine 
magd  schnei  lauffen  aus  dem  Hauß".  Der  verständnisinnige 
Zuschauer  weiß,  was  das  bedeutet:  Isaak  ist  zur  Stelle!  Damit 
ist  —  endlich!  —  der  dritte  Akt  zu  Ende  gekommen. 

Der  vierte  setzt  mit  Gebeten  erst  des  Vaters,  dann  der 
Mutter  ein;  beide  danken  Gott  für  den  Sohn.  Dann  verlangt 
Sara  Hagars  Yerstoßung,  Abraham  weigert  sich:  „Das  thu  ich 
zwar  ja  nimmermehr/^  und  geht  brummend  in  sein  Haus.  Sara 
aber,  „Nach  dem  Abraham  hinein  gangS  redet  sie  mit  sich  selbst: 

Wolan  80  miig  Gott  der  Herr  mein 

In  dieser  Sache  richter  sein  / 

Ich  wil  gehn  znr  nachham  hier 

Ich  hab  etwas  zu  schickn  bei  Jr." 
Das  ist  wohl  so  ziemlich  das  Naivste,  was  G^eff  —  neben 
der  so  merkwürdig  rasch  auf  den  Abschied  von  Abimelech 
gefolgten  Niederkunft  —  auf  dem  Gewissen  hat.  Ob  die  Nach- 
barin, die  der  Poet  der  einsamen  Sara  zuweist,  eine  „  Szene  ** 
neben  derjenigen  Abrahams  hatte  oder  im  postremum  zu  suchen 
war,  bleibt  ungewiß.  Jedenfalls  mußte  Sara  verschwinden  und 
durfte  nicht  in  ihr  eigenes  Haus.    Denn  nach  ihrem  Abgehen 


t)  Das  ist  fOr  Greff  durchaus  Eigenname. 


r 
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«ndet  Gott  so  dooh  das  Abraham  im  Hanse  bleib".  Es  er- 
Ugt  das  Gebot,  die  Hagar  zu  verstoßen.  Warnm  dabei  der 
Sprecher  wie  der  Angeredete  unsichtbar  bleiben,  ist  nicht 
nobt  klar  —  vielleicht  war  nnr  der  Drang  nach  Abwechslnng 
&  Ursache.  Gut  gesprochen  mögen  die  feierlichen  Worte  bei 
kerer  Bühne  eine  ganz  eigene  Wirkung  gehabt  haben.  Nach- 
kr^)  „knmpt  Abraham  ans  dem  haus  heraus  wider"  und  ver- 
ktndet,  daß  die  Verstoßung  Hagars  Gottes  Wille  sei.  Er 
küt  sie  und  ihren  Sohn  heraus  und  schickt  sie  fort.  Es  folgt*) 
tue  bekannte  Szene  in  der  Wüste,  während  welcher  Abraham 
lad  die  Seinen  natürlich  wieder  in  ihrer  scena  verschwanden. 
Am  Schlüsse  müssen  Hagar  und  Ismael  im  postremum  unsichtbar 
geworden  sein.^  Die  nächste  Szene  ^)  schildert  den  Bund  mit 
Abimelech,  wobei  erst  Abraham  zu  diesem  geholt  wird,  dann 
^  der  KOnig  mit  seinen  Leuten  „damon^  geht  —  in  ihre 
*ottia  hinein.  Die  sechste  Szene  endlich  bringt  den  Befehl  zur 
Opferung  Isaaks:  so  reiht  sich  Szene  an  Szene  wie  Kapitel 
einer  Erzählung  ohne  jede  Spur  dramatischen  Aufbaus. 

In  gleicher  Weise  wird  im  fünften  und  sechsten  Akte  die 
Opferung  Isaaks,  der  Tod  Saras,  —  hier  greift  der  Aktor  ein, 
tuf  den  bärtigen  Isaak  aufmerksam  zu  machen  —  und  schließ- 
lich die  Werbung  um  Bebekka  geschildert.  Diese  Yoi^änge 
spielten  natürlich  wieder  auf  der  anderen  Seite  der  Bühne, 
^  vormaligen  ägyptischen  Eönigspalaste,  der  jetzt  Bebekkas 
Elternhaus  war.  Der  Empfang  der  Braut  durch  Isaak,  worauf 
^  fürchterlich  langer  „Beschlus''  folgt,  beendet  Akt  und 
Stück.  Zwei  gleichartige  „Historien^  —  der  Name  triflFt  zul  — 
^Uten  folgen :  die  von  Isaak  und  Jakob.  Sie  sind  wohl  nicht 
g^chrieben  worden;  und  wir  werden  eben  nicht  darum  trauern. 

»)  IV,  8r 
^IV,4. 

*)  Nicht  anders  lASt  sich  der  Abgang  des  Nikodemns  und  CliamuB  im 
^*Mu«  (n,  8.  Ende)  denken: 

„Wir  woln  darcb  den  garten  nein  gan 
„Sie  Bol  yns  drinnen  wol  entpftm"  — 
Ihrtha  Dlmlich,  die  vor  der  scena  steht  nnd  den  Knecht  zum  Arzt  abschickt, 
ttw  StOnmg  dieses  GesprSches  kann  der  Dichter  jetzt  nicht  brauchen;  also 
I     iDltMen  jene  beiden  von  hinten  ins  Hans  hinein:  durch  das  postremnm. 
*)  IV,  5. 
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Für  unsere  Zwecke  ist  der  ,,Abraham''  trotz  seiner  Band- 
wnrmnatur  immerhin  lehrreich,  und  die  ausfiihrliche  Analsrse 
wenigstens    der   ersten    vier  Akte    ließ  uns  gewiß  in   Grreffs 
Bühneneinrichtung  manchen   Einblick  tun.     Wir  hatten    fest- 
zuhalten, daß  er  von  Terenz  und  Plautus  zum  biblischen  Volks- 
Schauspiele  kam,  und  unter  diesem  Gesichtspunkte  die  Technik 
des  Stückes  zu  betrachten.     Daß  jede  Einzelheit  ganz  richtig' 
gezeichnet  wurde,  soll  nicht  behauptet  sein ;  es  ist  z.  B.  möglich, 
daß  Abrahams  scena  in  der  Mitte  lag,   die   des  Pharao,   des 
Abimelech,  der  Eltern  Bebekkas  dagegen  auf  den  Seiten  ver- 
teilt waren.    Es  ist  ebenso  möglich,  daß  während  der  breiten 
Szenen   der   Brautwerbung   im   sechsten    Akte,   die   fast   den 
Charakter  eines  eigenen  selbständigen  Stückes  zeigen,  Abraham 
völlig  verschwand  und  die  ganze  Bühne  mit  all  ihren  scenis 
als  Bebekkas  Vaterstadt  galt.     All   das  ist  möglich.     Aber 
all  das  bedeutet  keine  Änderung  im  Systeme   der  Bühnen- 
einrichtung.   Und  das  glauben  wir  richtig  gezeichnet  zu  haben ; 
denn  andere  Stücke  passen  ebenso  zu  dieser  Einrichtung. 

Nehmen  wir  z.  B.  die  Bebecca  Frischlins  zur  Hand,  die 
allerdings  zunächst  Schuldrama  war;  denn  sie  ist  lateinisch 
geschrieben.  Auch  sie  folgt  der  Bühnenentwicklung,  die  wir 
bei  QtreS  beobachtet,  und  die  Übersetzungen  haben  sie  wohl 
auch  zum  Volksdrama  gemacht.  Sie  ist  besonders  interessant, 
weil  der  ausführliche  Prolog  uns  das  System  noch  näher  er- 
läutert und  bestätigt,  was  wir,  ohne  ihn  zu  kennen,  aus  der 
Entwicklung  Greffs  ableiteten.  Es  heißt  dort  nach  Begrüßung 
der  Zuschauer  und  einigen  allgemeinen  Bedensarten  über  das 
Komödiendichten : 

BEBECCA  nomen  est  huic  Comoediae. 

Nam  in  ea  Bebeoca  Bathnelis  filia, 

Gnato  Abrabae  naptnm  locatur  Isaco: 

Opera  et  fide  atriensis  servi  Eleasari: 

Qai  misBus  in  Mesopotamiam  procal  a  sene, 

Eam  heril]  filio  secum  adfert  ooningem. 

Sed  qnia  pater  omnia  tradidit  Isaco: 

Iratas  Ismael  tomultas  excitat: 

Et  a^colas  premit  venationibus. 

Is  ad  fratrem  hodie  non  veniet  neque  ad  patrem. 

Poeta  noster  nolnit:  nee  Batbuel 

Hüc  in  Cbanan  veniet:  neqne  eins  familia, 
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Praeter  Bebeccam,  qnia  loci  isti  snnt  niinis 

Bemoti:  quod  tos  scire  primiim  Tolnimus: 

Ne  qnis  miretar,  cor  nnlla  Abrahae  aut  Isaco 

Cum  Bathnele  sint  oolloqnia:  nam  tribna 

Loeu  peragetar  hoc  totum  negoünm. 

Senex  hie  Abrahamns  eat:  hie  Isaeos: 

In  ilÜBce  vna  qni  com  patre  habitat  aedibns. 

Haec  sylva  est  Pharan  nbi  venatar  Ismael: 

Haec  dvitas  Charrae  Mesopotamiae  erit, 

In  qnibiiB  habitat  pater  Bebeccae  Bathnel. 

Anni  qnidem  elapsi  sunt  ab  eo  tempore 

Quo  nuptiaa  istaa  oelebravit  laaciu, 

Ter  mille  qnadraginti,  (sie!)  qninqnaginta  novem: 

Annia  pnta  ante  Christum  e  virgine  editom 

Mille  octingentiB,  octoginta  quattuor. 

At  nos  eas  hodie  iterom  celebrabimos 

In  hoc  prosoenio,  0  fliquidem  per  tob  licet, 

Et  Toe  veatro  favore  nos  iuvabitis. 
Wir    haben   hier   einen  gesprochenen  Theaterzettel   von 
leltener    YoUständigkeit;   nicht  nur   das  Personenverzeiohnis, 
sondern  anoh  Ort  und  Zeit  der  Handlang  wird  genau  angegeben. 
Man   könnte  bei  der  Bemerkung,  man  möge  sich  nicht 
wundem,  daß  Abraham  und  Isaak  mit  Bathuel  nicht  ins  Ge- 
spräch kommen,  einen  Augenblick  an  die  alte  Passionsbühne 
mit  drei  Ständen  denken,  auf  denen  sämtliche  Spieler  dauernd 
sichtbar  blieben.     Aber  diese  Stände  mußten  dann  eben  sehr 
nahe   aneinandergerflckt   sein,   jene    Verwunderung   zu   recht- 
fertigen,    und  rücken  sie  gar  auf  einem  „proscenio"  zusammen, 
so  wird  jene  Vermutung  erst  recht  hinfällig.    Und  der  Text 
des  Stückes  macht  ihr  vollends  den  Garaus. 
Vos  caeterius  hinc  abite,  Eleasare 
Adesdom:  pauds  te  volo.  — 
So  beginnt  gleich  nach  der  großen  Vorstellung  die  erste 
Szene,  an  deren  Schlüsse  Eleasar  ins  Haus  hineingeschickt 
^id:  reperies  intus  domi  pro  arbitratu  tuo.    Die  zweite  Szene 
ist  ein  Monolog  Abrahams,  nach  dessen  Beendigung  auch  dieser 
venobwindet: 

Ibo  intro,  nt,  qnae  constitai,  peragam  sine  mora. 
Im  zweiten  Akte  kommt  dann  Ismael,  der  hier  den  Mittel- 
punkt einer  eigenen  lebhaften  Handlung  bildet,  die  sich  mit 

>)  preioenio  kann  nur  Druckfehler  sein. 
XZIV.    Sehmidt,  BtthnenTerhlltiiiMe  des  Schnldnmas.  10 
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der  HaapthandltLng  fast  gar  nicht  berührt.    Daß  seine  scena 
im  Prologe  als  Wald  bezeichnet  ist,  darf  uns  nicht  beirren; 
denn  dieser  Wald  hat  eine  Türe:  am  Ende  der  dritten  Szene 
des  vierten  Aktes  sagt  Ismael  zu  seinem  Gefolge: 
VoB  agricolae  me  hie  ante  ostiam  operiminL 

Und  im  weiteren  geht  er  hier  eben  so  ein  und  aus  wie 
Abraham  in  seinem  Hanse:  „egressns  nnnc  snm^',  sagt  er  selber 
ein  paar  Szenen  weiter,^)  als  er  seinen  Jäger  nnd  einen  Tisch* 
gast  erwartet,  mit  dem  er  am  Schlnsse  der  Szene  hineii^ht, 
um  zu  essen: 

Eamiu  ergo  intro  .  .  . 

Eamas  ergo  atqne  aoenmbamiiB,  quoniam  dadnm  tempns  est. 

Der  „Wald''  war  also  jedenfalls  einer  anderen  scena 
täuschend  ähnlich. 

Auch  die  Tatsache,  daß  Eleasar  am  Beginne  des  dritten 
Aktes  ausführlich  berichtet,  er  sei  jetzt  da,  wohin  sein  Herr 
Abraham  ihn  geschickt,^  bekundet  deutlich,  daß  hier  nicht 
ein  gesonderter  Stand,  sondern  ein  gemeinsames  proscenium 
gedacht  ist. 

Allerdings  spielen  sich  wenigstens  in  einem  Falle  ye^ 
schiedene  Handlungen  zugleich  auf  diesem  proscenium  ab,  wenn 
auch  die  eine  stumm  ist.  Am  Ende  der  zweiten  Szene  des 
vierten  Aktes  setzt  sich  die  Familie  Bathuels  mit  ihrem  Gaste 
sehr  umständlich  zu  Tische.  Dann  kommt  eine  Szene  der 
Handlung  Ismaels,  die  sich  um  jene  Tischgesellschaft  gar 
nicht  kümmert.  In  der  vierten  Szene,  nachdem  Ismael  und 
seine  Leute  verschwunden,  geht  das  Tischgespräch,  das  in- 
zwischen verstummt  war,  vor  Bathuels  Hause  wieder  weiter, 
wie  vorher. 

Das  kann  man  sich  nicht  anders  vorstellen  als  auf  ver 
sohiedenen  Seiten  der  Bühne  spielend  —  eine  Praxis,  die  auch 
Lasius  in  seinem  mehrerwähnten  Weihnachtsspiele  verwendet. 
Dort  treten  die  Hirten  ex  opposita  theatri  parte  auf,  als  der 
Engel  seine  Verkündigung  beginnt,  und  später  beim  Kinder 

1)  IV.  Akt,  6.  Szene. 

>)  Hi  sunt  lod,  atque  haec  regiones,  quae  mihi  ab  hero 

Sunt  demonstratae,  ut  rationem  capio  ocnlis. 

Nam  civitatem  hanc  esse  Charras  autumo: 

übi  ille  habet  patrueÜB  heri  mei  Abrahae. 
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Bord  verteilen  sich  die  Mütter  auf  der  ganzen  Bühne,  so  daß 
üe  Notiz  angebracht  werden  kann:  Anna  ex  altera  parte 
Aeatri  conqueritor.  ^)  Ein  anderer  wieder  descendit  per  medium 
theatrom  (v.  113).  Daß  in  diesem  Stücke  das  theatrum  die 
Fläche  der  offenen  Bühne  den  geschlossenen  scenis  gegenüber 
darstellt,  hat  der  Herausgeber  richtig  vermutet.*) 

Natürlich  setzt  eine  solche  doppelte  Handlung  auf  derselben 
Bühne  eine  ziemlich  bedeutende  Ausdehnung  dieses  „Planes^ 
TorauB.  Eine  solche  wird  aber  auch  von  anderen  Dichtem  an- 
genommen. Schonaeus  liebt  es,  die  Leute  aus  größerer  Ent- 
femong  aufeinander  zukommen  zu  lassen.  Gleich  in  seinem 
ersten  Drama,  im  Naaman,  sagt  Artemona  am  Ende  ihres 
ersten  Monologes: 

Eocam  Phronesium  ancillam  nostram  hac  procul 

Accedere  eonspicor  ....  sed  oculos 

Quid  eiienmferat,  aat  quid  respectet  neseio. 

Ibo  obyiam,  ut  quem  quaerat,  quove  properet,  intelligam. 

TJnd  nachdem  die  Magd  zu  sprechen  begonnen: 
Propius  accedam,  ut  ea  qoae  dicat  andiam. 

Wenn  die  Entfernung  außer  Hörweite  auch  nicht  ganz  wört- 
hch  zu  nehmen  ist,  so  würden  diese  Worte  bei  allzu  kleiner 
Bühne  doch  geradezu  l&cherlich  wirken.  Und  ähnliche  Wen- 
dungen kehren  bei  Schonaeus  gar  nicht  selten  wieder,  und 
mitunter  währt  es  einige  Zeit,  bis  die  gesehenen  Personen 
ganz  herankommen.  *)  Man  darf  dabei  nicht  vergessen,  daß  von 
Kulissengassen  keine  Bede  sein  konnte,  sondern  nur  von  dem, 
was  auf  der  Bühne  geschieht. 

Auf  einer  solchen  von  größerer  Ausdehnung  können 
rechts  und  links  die  verschiedensten  Schauplätze  abwechseln, 
und  ebenso  wie  der  alte  Greff  macht  sich  der  um  ein  halb 
Jahrhundert  spätere  Schonaeus  das  reichlich  zu  nutze.  Die 
Tobiasdramen  zeigen  diese  Übung  bei  allen  Dichtem,  also 
auch  bei  Schonaeus,  aber  auch  sonst  fehlt  es  bei  diesem  an 
Beiseszenen  nicht  —  man  denke  an  Saulus,  d.  i.  Paulus  und 
seine  Bekehrung  auf  dem  Wege  nach  Damaskus,  an  Naaman, 

<)  S.  113  mid  156. 

t)  Anmerkong  zu  V.  68,  S.  166. 

>)  Vgl.  SauliM  I,  7  and  Nehemias  I,  1. 

10* 
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der  zu  Elisaeas  reist,  an  die  Brüder  Josephs.    Auch  in  Frischlii 
Fraa  Wendeigard  wechselt  der  Schauplatz  beständig. 

In  Greffs  Judith  ist  die  Teilung  der  Handlung  auf  beide 
Seiten  der  Bühne  deutlich  durchgeführt,  in  den  verschiedenen 
Monomachien  (David  und  Goliath),  der  lateinischen  Schöppeirsr 
wie    der    deutschen    Ambrosins   Papes,    liegen    die    Yerh&l't- 
nisse  genau  so.     Dem  guten  Pape,  der,  nebenbei  bemerkt,  ein 
schauderhafter  Metriker  ist  und,  um  seine  acht  Silben  zu  be- 
kommen,  einfach  die  Vokale  aus  den  Worten  hinauswirft  — 
„obrstn"   z.  B.   ist  ihm  eine  Silbe!  —  geht  der  Gnul  freilioh. 
gründlich   durch.     Weil  er  keine  Bühnenanschauung  hat,  die 
ihm  die  Plätze  der  Spieler  gesondert  und  abgegrenzt  angibt, 
weiß  er  gar  nicht  mehr,  wo  sich  seine  Leute  eigentlich  herum- 
treiben.    So  sagt  Ahiezer  IV,  6  zu  David: 

„HOr  her  mein  Sohn  dn  solt  jetsnnd 

Mit  yns  ins  Leger  gehn  kurs  rund,'' 

nämlich  zum  Könige,  wie  unmittelbar  vorher  gesagt  wurde. 

In  der  folgenden  Szene  steht  David  vor  Saul,  also  im  ,,Leger"; 

und  doch  rät  ihm  dieser  nicht  nur,  „ins  Leger^'  zu  gehen  und 

sich    einen    Harnisch    anzuziehen,    sondern   meint  schliefilioh 

selber ' 

nWolan  lafit  uns  ins  Leger  gähn/ 

Da  wollen  wir  denn  dieser  sach 

Mit  einander  besser  denken  nach.** 

Bei   Schöpper   schließt   allerdings   auch    die    betreffende 
Szene  (Y,  2)  mit  dem  auf  Saul  und  Jonathan  verteilten  Verse: 
Sed  ingrediamnr  castra.  —  Seqnemnr  iliicet.O 

Das  hat  Pape  treulich  übersetzt,  ohne  aber  zu  beachten, 

daß  es  bei  Schöpper,  der  innerhalb  eines  Aktes  die  Handlung 

örtlich  zusammenzufassen  strebt,  am  Eingange  der  nämlichen 

Szene  heißt: 

Eamns  qnaeso  adolescens  eonatation 

Qrada  nam  en,  rex  ipse  occnrrit  nobis,  ita 

Nimirum  ardet  tnam  praesentiam. 

Mit  welchem  Mangel  an  Ortsgefühl  manche  Leute  ihre 


')  Die  deutlich  ausgesprochene  Befolgung  einer  Aufforderung  lum 
Gehen,  die  auch  bei  Frischlin,  namentlich  aber  bei  dem  pedantischen  Sehonaeus 
hftufig  ist,  ersetst  gewissermafien  die  szenische  Bemerkung:  sie  gehen  ab. 
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Tene  geschmiedet  haben,  lehrt  dies  eine  Beispiel  zur  Genüge, 
ohne  doch  das  einzige  zu  sein.^) 

Jedenfalls  sieht  man,  wie  bequem  die  —  vielleicht  kann 
nan  sagen:  erweiterte  Terenzbühne  sich  auf  alle  Notwendig- 
keiten einrichten  liefi.  An  Aufschriften  über  den  „Szenen" 
Vnucht  man  übrigens  nicht  zu  denken;  das  war  zunächst  ein 
Hil&mittel  für  den  Illustrator.  Auf  der  Bühne  wurde  alles 
ausdrücklich  gesagt. 

Im  Lazarus  und  im  Osterspiel  läßt  Greff  es  jedesmal 
bat  und  deutlich  verkünden,  wo  sich  die  sprechenden  Personen 
l^den,  ob  nahe  bei  Bethanien  oder  bei  Jerusalem  oder  bei 
Eouiüs.  Und  für  den  Spielleiter  sind  diese  Notizen  in  den 
Drucken  mit  extra  grofien  Lettern  noch  einmal  vor  den  ge- 
ipiochenen  Worten  gegeben,  damit  sie  nicht  vergessen,  den 
betr.  Spieler  anzuhalten,  diese  Ortsangaben  auch  im  Vortrage 
i^ht  klar  und  deutlich  herauszuheben ;  wir  haben  eben  wieder 
gesprochene  Dekoration:  alles  durch  das  Wort,  nichts 
iiirch  lebloses  Bild,  als  den  einzigen  Unterschied  des  Außen 
und  Innen. 

0  Vielleidit  das  Tollste  in  dieser  Beziehung  leistet  ein  allerdings 
^el  literer  Poet,  Lienhart  Culmann,  in  seinem  Spiele  vom  bekehrten  Sünder. 
Ker  wollen  II,  2  die  beiden  Vormünder  znm  Sünder  hineingehn,  obwohl 
öe  ihn  herauflen  stehen  sehen:  „Seht  eben  recht  er  da  steht. **  —  Und  der 
^er  begrttfit  am  Eingänge  der  folgenden  Szene  ausdrücklich  beide,  die 
^  ihm  hereinkommen  (II,  3): 

„Und  jr  auch  lieben  Herren  mein 
Was  deuts  das  jr  da  kumbt  herein.** 

Es  redet  aber  weiter  nur  der  eine  Yprmund  dem  Sünder  zwei  Szenen 
W  eindringlich  zu,  er  solle  sich  bessern.  Da  alles  nichts  hilft,  wendet  er 
lieh  am  Anfange  der  fBnften  Szene  des  zweiten  Aktes  zu  seinem  Kollegen 
^^tor:  „Lieber  Herr  was  sagt  jr  dazu.^ 

und  der,  den  Yorhin  schon  der  Sünder  als  zu  ihm  „herein"  gekommen 
^«giüfit  hat,  gibt  jetzt  die  Antwort: 

„Fürt  jn  doch  nur  einmal  herein 
Ich  will  auch  was  mit  jm  reden.' 

Dabei  fehlt  im  Dialoge  jede  Andeutung  über  ein  Verlassen  des  Raumes, 
^M  sonst  fast  immer  deutlich  ausgesprochen  wird.  Wir  haben  vGllige  Yer- 
^'i^,  wenn  wir  das  „hinein"  und  „herein"  wOrtlich  fassen  wollen. 

Das  hingt  allerdings  zusammen  mit  der  gleich  zu  besprechenden  Un- 
^'Wdikeit,  einen  Innenraum  zur  Darstellung  zu  bringen. 
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Auf  diese  Weise  kann  Christas  mit  seinen  Jüngern  l>ei 
Beginn  des  fünften  Aktes  im   „Laxaras**  jenseits  des  Jord&n 
sein  nnd  am  Schlüsse  der  dritten  Ssene,  ohne  dafl  seine  und 
der  Jünger  Gespräche  eine  Unterbrechung  erfahren,  diesen  sagen. : 
„Nu   sein   wir   zu  Bethanien."      Auf  diese   Weise   kann    im 
Straubinger  Tobias  die  achte  Szene  des  fünften  Aktes  im  Hause 
des  alten  Tobaeus  spielen,   während   sich  die  Szenen  Torhex* 
und  nachher  in  weiter  Entfernung  bei  Baguel  und  Gabelus  &l>- 
wickeln:  zwei  scenae  zu  beiden  Seiten  der  Bühne  machten  d&s 
möglich.     Auf  diese  Weise    kann    die    Historia  Magelonae  ^^ 
bald  in  der  Provence,  der  Heimat  Peters,  bald  in  Neapel,  bald 
beim  Sultan,  sozusagen  in   der  ganzen  Welt   herum   spielen. 
In  des  Hunnius  „Joseph"  wechselt  Ägypten  und  Palästina  auf 
gleiche  Weise. 

Aber  man  begreift  dann  auch,  dafi  Leute  wie  der  solide 
Crocus  schlecht  damit  zufrieden  waren:  „Non  sie  tolerari  potest, 
ut  longe  lateque  dissita  loca  in  unum  subito  proscenium^ 
cogantur:  qua  in  re  per  se  absurdissima  et  nuUo  Tetemm 
exemplo  comprobata,  nimium  sibi  hodie  quidam  indulsenmt.^ 
Und  dabei  waren  ihm,  der  1636  diese  Vorrede  zu  seinem 
„Joseph^  schrieb,  die  vorgenannten,  allerdings  besonders  hand- 
greiflichen Beispiele  noch  gar  nicht  bekannt. 

Manchem  Regisseur  und  Dramaturgen  wird  die  geschilderte 
Bühneneinrichtung  gar  nicht  übel  behagen ;  sie  bietet  jedenfalls 
Wirkungen,  die  man  mit  der  Guckkastenszene  nicht  erreichen 
kann;  sie  ist  auch  nicht  auf  die  künstliche  Beleuchtung  an- 
gewiesen, die  schon  manch  ein  ehrlich  strebender  und  denkender 
Künstler  zum  Henker  gewünscht  hat  —  aber  sie  hat  doch  einen 
bedenklichen  Mangel:  sie  kennt  kein  Interieur! 

Sie  zeigt  sich  damit  als  ein  Eönd  des  Südens  und  der 
Antike,  das  sie  in  letzter  Linie  eben  doch  war,  wenn  auch 
durch   mancher  Er-  und  Yerzieher  Hände  hindurchgegangen. 

Am  grellsten  zeigt  sich  dieser  Übelstand  in  der  Vor- 
rede zu  Greffs  Osterspiel.  Jede  erklärende  Bemerkung  würde 
den  Eindruck  dieser  Stelle  vernichten: 


>)  So  in  den  Kopfleisten;  im  Titel:  Magelone. 
')  Wieder  dieser  stehende  terminns. 
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„.  . .  HOrt  weiter  zu  Tnd  mercket  das 
Die  jünger  des  Herren  /  Alles  was 
Was  sie  reden  werden  wolan 
Das  mttst  Jhr  alle  zeit  so  Terstan/ 
Das  es  geschehen  sey  im  hans 
Das  wirs  nn  agieren  hieraas 
Das  thnn  wir  enwert  halwen  nnr 
Das  Jhrs  sold  hOrn  und  sehen  hir 
Zwar  die  gantze  Aetion  wolan 
Die  ist  sohir  gar  also  gethan 
Das  alles  heimlich  zogaagen  ist 
Wie  man  es  dann  yn  der  schrift  list 
Die  jttnger  waren  verschlossen  dar 
Ans  forchte  der  Jfiden  schar 
Die  hogen  priester  dergleich  thatn 
AUes  was  sie  zu  schicken  hattn 
Sold  heimlich  ynd  verborgen  sein 
Wie  es  aber  auskörnen  fein 
Alles  vnd  alles  wollen  hOren  wir . .  .** 

Offener  und  rückhaltloser  kann  man  die  Schwäche  dieser 
Bflhneneinriohtnng  nicht  aufdecken;  seit  uns  diese  Stelle  be- 
kannt war,  sind  wir  gegen  alles  scheinbare  Interieur  äußerst 
skeptisch  geworden.  Was  in  einem  Stücke  mit  dieser  Vor- 
rede die  szenische  Bemerkung:  „Jhesus  Christus  kumpt  durch 
yeTSchlossen  thür  zu  den  iüngem  da  nu  Thomas  vorhanden"^) 
noch  für  einen  Wert  hat,  begreift  man  leicht,  nämlich  gar 
keinen.  Sie  ist  rein  für  den  Spielleiter  bestimmt,  damit  er 
die  Illusion  auf  irgend  eine  Weise  unterstütze.  Freilich  muß 
man  nach  diesen  Proben  von  der  lUusionierungsfähigkeit  jenes 
Publikums  eine  hohe  Meinung  bekommen  und  könnte  leicht 
in  Versuchung  geraten,  den  Eunstgenießenden  unserer  Zeit 
einige  Quentchen  davon  zu  wünschen.  Denn  die  eigentlich 
dramatische  Kunst  ist  durch  raffinierte  Bühnenmechanik,  durch 
„künstliche  Natur"  noch  niemals  gefördert  worden. 

Das  völlige  Fehlen  des  Interieurs  bringt  freilich  Un- 
geheuerlichkeiten mit  sich,  die  wir  nicht  mehr  zu  genießen 
vermögen.  ^j^^  ^  ^^  ^^^^  ^^^  ^^^^ 

Hab  dich  dromb  raus  gefELrt  allein"  — 
Also  in  Qreffs  Aulularia,  U,  1,  Eunomia  zu  ihrem  Bruder 


>)  Im  V.  Akt,  Szeneneinteilnng  fehlt  hier. 
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Megadoms;  daß  eines  den  anderen  auf  die  Straße  hinausführt, 
ihm  ein  Gheheimnis  anzuvertrauen,    ist  uns   einfach   Torheit, 
aber  im  Schauspiel  des  16.  Jahrhunderts  war  es  bittere   Not* 
wendigkeit.^)    Unterhalten  sich  doch  in  Krügingers  „Herodes 
und  Johannes^   zu  wiederholten  Malen    die  Leute   vor    dem 
Hause  über  die  allervertraulichsten  Dinge,    so  Herodes   und 
Herodias  I,  2  über  ihre  Ehe,  Herodias  und  ihre  Tochter  II,   3 
über  den  Plan,  des  Täufers  Enthauptung  herbeizufOhren.     Daß 
sich  hier  III,  2  der  Herodias  Tochter  (einen  Namen  führt  sie 
nicht)  erst  im  Spiegel  besieht  imd  dann  „wider  zu  haus^  gehn 
will,  ist  ebenso  bezeichnend.     Wenn  sich  Susannas   Gemahl 
bei  Bebhun  coram  publice  zur  fieise  ankleiden  läßt,^)   so  ge* 
hört  dies  gleichfalls  in  dies  Kapitel. 

Des  Johannes  Gkf&ngnis  ist  bei  Krüginger  offenbar  eine 
„Scena^*  wie  alle  anderen,  aus  der  er  heraustritt  oder  doch 
herausschaut,  wenn  ihm  seine  Jünger  Christi  Botschaft  bringen 
(II,  4).  Und  nicht  anders  ist  das  G-efängnis  des  Papista 
conversus  bei  Dedekind  zu  denken  (V,  8). 

Interessant  ist,  daß  Krüginger  die  große  Geburtstags- 
tafel  bei  Herodes  gestrichen  hat.  Man  sitzt,  obwohl  zum 
Eintreten  eingeladen  (So  kumpt  vnd  geht  mit  mir  herein)*) 
auch  wirklich  zu  Tische,  aber  es  kommen  keine  Speisen,  und 
der  Zugang  zu  Herodias  wie  zum  Kerker  des  Johannes  bleiben 
gleich  sichtbar.  Das  eigentliche  Essen  war  dem  Dichter  so 
im  Freien  doch  zu  unwahrscheinlich.  Auch  im  Exemplare  des 
Joannes  decoUatus  von  Jakob  Schöpper,  das  die  Münchener 
Universitätsbibliothek  bewahrt,  hat  eine  gleichzeitige  Hand, 
die  das  Stück  zur  Aufführung  einrichtete,  neben  verschiedenen 
Derbheiten  und  einigen  Längen  auch  dies  Mahl  (V,  5)  mit  einem 

^)  Auch  in  Frischling  Bebecca  sagt  Abraham  zu  seinem  Sohne  (U,  5): 
„prodoxi  te  foras,  tecom  nt  loquar  familiarins.' 

>)  In  der  zweiten  Aasgabe  von  1544  V.  211  f.  bei  Palm  (Lit.  Ver.): 
Abdi  (der  Knecht). 
Sollt  ich  each  na  auch  ziehen  an? 

Joachim. 
Ja  tha  es  so  kom  ich  eh  davon. 
Dafi  er  herausgekommen,  wurde  ausdrücklich  gesagt. 
')  IV,  1. 
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.Omittitnr"  versehen.  Vielleicht  war  dem  betreffenden  Herrn 
«las  Essen  vor  allem  Volke  doch  ein  wenig  anpraktisch. 

Wenn  die  große  Trinkerei  bei  Holofernes,  z.  B.  in  Greffs 
Judith  (IV,  6),  beibehalten  wird,  so  mag  man  das  damit  er- 
U&ren,  daß  man  sich  hier  überhaupt  in  keinem  Hause,  sondern 
im  offenen  Feldlager  befindet. 

Später  war  man  weit  weniger  ängstlich.  Das  erwähnte 
P^ße  Mahl  bei  Bathuel  in  Frischlins  Bebecca  fand  vor  dem 
Hause  statt.^)  Ebenso  läßt  sich  der  Bauer  im  Vitulus  des 
Schonaeus  vor  der  Türe  des  Wirtshauses  zum  Trinken  nieder: 
Hie  pro  foribus  considebo  (II,  3).  Andere  Wirtshausszenen 
^  Schonaeus  markieren  den  Innenraum,  so  im  zweiten  Akte 
ier  Pseudostratiotae.  Als  dort  die  beiden  Helden  der  Ein- 
ladimg, ins  Wirtshaus  einzutreten,  gefolgt  sind,  wird  dennoch 
diebedienende  Magd  gerufen:  ocyus  exi  Syra!  Und  obwohl 
we  beiden  Helden  von  ihren  Frauen  per  ostii  rimas  belauscht 
werden,  geht  doch  wieder  am  Ende  (II,  6)  der  Befehl  an  die 
^&gd:  lebetem  intro  aufer.  Der  Innenraum  wird  einfach 
durch  gesprochene  Dekoration  zum  Ausdrucke  gebracht  wie 
jeder  andere  Ortswechsel  auch.  Bezeichnend  ist  der  vierte 
w  des  Ananias  von  Schonaeus,  wo  es  in  der  ersten  bis  dritten 
osene  heißt:  templi  ostium  apertum  video  —  ad  templum  de- 
^eminxis  —  hie  in  templo. 

Im  Daniel  des  nämlichen  Autors  hat  dieser  mißliche  Um- 
^d  zu  einer  ganz  eigenartigen  szenischen  Bemerkung  geführt, 
die  noch  dazu  die  einzige  in  sämtlichen  Schonaeusdramen  ist,*) 
als  ob  der  Dichter  hier  daran  verzweifelt  habe,  alles 

S®  im  Dialoge  klar  ausdrücken  zu  können. 

0  Am  Ende  heifit  es  ausdriicklich:  intro  mecum  ibitis. 
')  Wenigstens  in  der  von  uns  gebrauchten  Amsterdamer  Ausgabe  von 
1646.  ^  Schonaeus  scheint  sich  Übrigens  auch  sonst  der  technischen  ünzu- 
^^'^Slifilikeit  seiner  Bflhne  bewnfit  geworden  za  sein.    Ähnliches  klingt  wenig- 
•**M  ans  den  ersten  Versen  der  Peroratio  zum  Triumphus  Christi  heraus: 
Hie  spectatores,  anctor  sibi  desistendnm  pntat: 
Com  aseensns  Christi  ad  coelnm,  qoi  nunc  restat,  scenico 
Apte  ezhiberi  non  possit  choragio. 
^  Hinunelfahrt  war  beim  Fehlen  jedes  Schnürbodens  freilich  eine  unlOs- 
^  Aufgabe. 
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Es  bandelt  sich  um  die  Szene,  wo  die  Priester  mit  ihren 
Frauen  und  Kindern  den  Tempel  des  Bei  durch  eine  geheime 
Türe  betreten,  um  die  dem  Gotte  servierte  Mahlzeit  aufzu- 
speisen.  Auf  offenem  „proscenium",  wie  es  im  Prologe  heißt, 
waren  die  Speisen  vor  des  Gottes  Bildsäule  hergerichtet,  der 
König  und  Daniel  mit  Gefolge  hatten  den  Tempel  verlassen 
—  wie  kamen  nun  die  Priester  herein?  Eine  Randbemerkung^ 
muß  helfen:  Sacerdotes  ingressi,  per  occultum  templi  ostiom, 
statim  rursus  prodeunt.  Also  sie  gehen  hinein  durch  irgend 
eine  soena,  um  gleich  wieder  herauszukommen  —  offenbar  beim 
selben  Eingange.  Das  ist  denn  doch  die  reinste  Markierung 
eines  Innenraums:  ein  Passieren  der  Türe  ist  vor  sich  g^e- 
gangen,  wenn  die  Leute  wieder  herauskommen,  muß  sich  das 
Publikum  die  Türe  einfach  als  von  der  anderen  Seite  gesehen 
vorstellen,  so  sind  sie  durchgekommen  und  folglich  jetzt  drinnen, 
nachdem  sie  vorher  draußen  waren.  Am  Schlüsse  der  Szene 
verschwinden  sie,  ohne  wieder  zu  kommen,  imd  der  Eintritt 
des  Königs  in  den  Tempel  kann  im  folgenden  Akte  nach 
markierter  Lösung  des  königlichen  Siegels  auf  dem  Wege  der 
gesprochenen  Dekoration  erfolgen  wie  im  vierten  Akte  des 
Ananias.  Für  geheime  Türen  reicht  die  gesprochene  Dekoration 
nach  des  Schonaeus  Gefühl  nicht  aus.  Von  einem  wirklichen 
Innenraume  ist  keine  Rede. 

Scheinbare  Innenszenen  sind  immer  verdärChtig.  Es  ist 
bezeichnend,  daß  die  Wittenberger  Ausgabe  des  Hofteufels  von 
Ghryseus  vom  Jahre  1545  einen  Titelholzschnitt  hat,  auf  dem 
des  Königs  Thron  in  freier  offener  Landschaft  steht. ^)  Und 
das  ist  nicht  einmal  ein  eigentliches  Szenenbild.  Um  so  mehr 
zeigt  es,  wie  sehr  man  durch  die  Praxis  der  Bühne  gewöhnt 
war,  alle  Vorgänge  ins  Freie  heraus  zu  versetzen.  Bei  Sixt 
Bircks  „barlamentarischen"  Stücken  „Ezechias"  und  „Zorobabel" 
ist  ein  Ort  der  Handlung  überhaupt  nicht  genannt.  Will  man 
aus   den  Vorgängen   etwa    auf  eine   Halle    im  Königspalaate 

0  So  ähnlich  dürfte  anch  der  Professor  dagesessen  sein,  der  in  des 
Stiymmelins  Stadentes  (11,  4)  den  Besuch  der  Schüler  empföugt;  die  Ge- 
schwindigkeit der  Anmeldung  durch  den  Diener  Iftfit  auf  äufierste  Einfachheit 
schliefien.  —  In  des  Schonaeus  Scbülerkomödie  Dyscoli  wird  der  Lehrer  Ton 
den  besuchenden  Müttern  herausgerufen  (I,  3). 
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lehliefleD,  so  steht  das  frei;  aber  die  Säulen  und  Wölbungen 
rnnfi  man  sich  eben  mit  eigener  Phantasie  ergänzen. 

Sizt  Birck,  der  seine  dramatische  Tätigkeit  in  der  Schweiz 
begann,  ist  indes  fQr  unsere  Frage  überhaupt  nur  mit  einiger 
Vorsicht  heranzuziehen,  weil  er  eben  so  ziemlich  durch  ganz 
Deutschland  gespielt  wurde  —  der  „Zorobabel"  z.  B.,  wie 
wir  nachweisen  konnten,  in  Schmalkaden.  Ob  aber  seine 
ueidsche  Bemerkung  zum  großen  Gebete  der  Judith  (Y,  2): 
Qood  ut  spectatores  videre  possint  fiat  apertis  cubiculi  fenes- 
tris^)  —  in  ganz  Deutschland  befolgt  wurde,  auch  nur  befolgt 
werden  konnte,  ist  uns  äußerst  zweifelhaft.  Zum  mindesten 
luiben  wir  keinen  Anhaltspunkt  für  eine  Bühne,  die  ähnliches 
ermöglichte,  zumal  wenn  wir  mit  Bircks  deutscher  Judith 
(Kap.  IX)  an  ein  „oberes^*  Gremach  zu  denken  haben:  „Hin 
iwischen  ist  Judith  in  jren  oberen  gemach  gange  /  äschen  auff 
^  haupt  gezetlet/  vnd  bettet  auf  dise  weyß.^'  Die  höchste 
Möglichkeit,  die  unsere  bekannte  Bühneneinrichtung  bietet, 
itt  ein  Zurückschlagen  des  die  scena  deckenden  Türvorhanges, 
wie  es  auch  bei  der  Tötung  des  Holofemes  in  der  Judith 
^effs  angenommen  werden  kann.  Die  genaue  Vorschrift: 
»Hie  Judith  euaginato  gladio  /apprehensaque  coma  capitis 
Holofemis  iterum  orat  .  .  .  und  wieder:  Tandem  binis  ictibus 
ftWdit  Caput  /traditque  ancille^S  läßt  darauf  schließen,  daß 
n^&n  den  Vorgang  wirklich  sehen  sollte.^)  Inmierhin  war 
ein  solcher  Einblick  ein  recht  dürftiger  und  nützte  nur  einem 
Ueinen  Teile  der  Zuschauer;  daß  man  wenig  Gebrauch  von 
iolcher  Praxis  machte,  ist  darum  sehr  begreiflich. 

Bas  Bett  des  Kaufmanns,  dessen  Krankheit  Naogeorg  so 
inkstisch  schildert,  stand  sicher  offen  auf  der  Bühne,  und  der 
Todesbote  lärmte  ein  paar  Schritte  weiter  an  der  Wand  oder 
einer  markierten  Türe  herum,  bis  er  endlich  „Einlaß"  fand. 
^  Zimmer  mit  allem  Zubehör  dachten  sich  die  verständnis- 
vollen Zuschauer  selber  dazu.     Läßt  sich  doch  im  vierten  Akte 

0  Dss  Fenster,  von  dem  im  Vitolus  des  Schonaene  einmal  die  Bede 
^  (IV,  2),  darf  man  sich  nicht  anders  vorstellen,  als  auf  dem  fttnften  der 
»«^;egebenen  Szenenbilder. 

')  Bei  Schonaeos  V,  4  fehlt  auch  im  Dialoge  jede  nähere  Beschrei 
"^'}  der  Vorgang  scheint  in  die  scena  hinein  verlegt  za  sein. 
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des  Eaphemas  (Jacob  foelicitatus)  Schoppen  der  alte  Isa&Ic 
eigens  herausführen,  seines  Sohnes  und  des  von  ihm  bereite'ten 
Essens  zu  warten  —  unwillkürlich  denkt  man  dabei  an  G-reffs 
Prolog  zum  Osterspiele.  — 

Noch  eine  Bemerkung  gehört  hierher  über  die  Einteilung^ 
eines  Stückes  in  Akte.     Bei  Stücken  wie  Grreffs  Abraham  ist 
sie  offenbar  rein  äußerlich  und  zufällig.     Die  freie  Bewegung' 
der  Darsteller,   die  sich  bei  dieser  Bühneneinrichtung  ergab, 
macht  jeden  äußeren  Einschnitt  überflüssig,  weil  die  Handlang 
in   einfachster   Weise   vor  der  einen    scena   endigen   und   vor 
der  anderen  beginnen  konnte.     Der  Ortswechsel  mit  dem  Akt- 
schlüsse, wie  ihn  Schöpper  mehrfach,  so  außer  der  früheren  An- 
gabe ^)  auch  beim  Tentatus  Abrahamus  anwendet,  kann  nament- 
lich für  das  deutsche  biblische  Drama  durchaus  nicht   als 
Begel  gelten.     Das  lateinische  wurde,  schon  durch  seine  nähere 
äußere  Verwandtschaft  mit  den  antiken  Vorbildern  infolge  der 
Sprache,  nach  deren  Muster  straffer  zusammengefaßt,   kommt 
aber  auch  nicht  selten  in  die  freie  Bewegung  hinein,  wie  des 
nämlichen  Schöpper  Monomachia  beweist. 

Man  teilte  die  Stücke  in  fünf  Akte  ein,  weil  die  alten 
Vorbilder  auch  fünf  Akte  hatten;  warum  das  der  Fall  war, 
erkannte  man  nicht.  So  kann  es  kommen,  daß  sich  ein  Poet 
entschuldigt,  weil  sein  Stück  nur  drei  Akte  hat,  und  das 
nächste  Mal  die  reglementmäßigen  fünf  verspricht,  die  zu 
einer  richtigen  Komödie  gehören.  So  kann  Schonaeus  sogar 
einmal  —  Dysooli  I./II.  Akt  —  den  Vers  von  einem  zum 
anderen  Akte  hinüberziehen. 

G-reff,  der  im  Abraham  nicht  einmal  regelmäßig  den  Akt- 
schluß, oder  richtiger  Aktanfang  durch  den  Argumentator  mar- 
kiert, sondern  diesen,  wenn  es  ihm  gerade  paßt,  auch  mitten 
in  der  Szene  auftreten  läßt,  hätte  sein  Stück  oder  seine  Stücke 
—  denn  die  biblischen  sind  alle  von  dieser  Art  —  ebenso- 
gut in  „EapiteP'  einteilen  können,  wie  dies  Sixt  Birck  in 
seiner  deutschen  Judith  getreu  nach  dem  heiligen  Texte  tut; 
und  noch  viele  andere  hätten  es  genau  so  machen  können. 
Dennoch  zeig^  diese  Praxis  des  Augsburgers,  daß  seine  Drama- 

»)  8.  0.  8.  129. 
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lik  anf  einem  anderen  Boden  erwncliB  als  die  der  Sachsen, 
ißt  Schnldramatiker  par  ezoellenoe,  die  Schulmeister  bliebeni 
neh  wenn  sie  gBX  nicht  f&r  die  Schule  dichteten. 

§  6- 
Spuren  der  alten^  geteUten  Mysterienbfilme. 

Der  Plan  des  Luzemer  Osterspiels  von  1683  ist  bekannt.^) 
In  der  Schweiz  erhielten  sich  solch  verwickelte  Bühnenein- 
riehtongen  mit  ihren  Gerüsten  verschiedenster  Höhe  am  längsten. 
Hier  wurde  Terenz  niemals  so  wirksam  wie  etwa  in  den  Nieder- 
ludeu  und  in  Sachsen.  In  der  Schweiz  begann  Sixt  Birck 
■eine  dramatische  Tätigkeit  natürlich  im  Sinne  des  dortigen 
Volksschauspieles;  und  der  Augsburger  Gymnasialrektor  Xystus 
Betolejus,  der  nun  lateinische  Dramen  auffOhrte,  konnte  seine 
Schweizer  Dichterjugend  nicht  auf  einmal  verleugnen.  Seine 
Bühneneinrichtung  behielt  darum  immer  etwas  Mysterienhaftes 
—  man  denke  etwa  an  den  Tempel  im  Beel. 

Die  Schweizer  Verhältnisse  wirkten  auf  das  Elsaß  hin- 
tber  und  trafen  hier  auf  Einflüsse  aus  den  Niederlanden,  die 
ier  Terenz-begeisterte  Johannes  Sturm  mitgebracht  hatte.  Auch 
Uer  begegnen  wir  darum  vielfach  einer  eigenartigen  Eompromifi- 
^^e,  wie  wir  sie  z.  B.  bei  Rasser  kennen  gelernt  haben. 
Andere  Elsässer  wie  Doktor  Alexander  Seitz  blieben  völlig 
^i  der  alten  Bühne;  seine  „Tragedi . . .  Vom  (passen  Abentmal 
/vnd  den  zehen  Junckfrawe"  •)  rechnet  mit  „brück"  und  „vor- 
krack"; . . .  „item  vflF  der  einen  Seiten  der  brücke  sol  vffgericht 
^in  ein  kuchin  /  vfp  der  andere  ein  beide  /  darunder  die  Hoch- 
zeit vnd  mal  gehalten  werde."  Wer  solche  Anweisungen  gibt, 
^t  von  Terenz  sicher  nicht  beeinfiufit.  Es  ist  freilich  auch 
'^lich,  ob  der  gute  Doktor  überhaupt  an  Schüler  als  Dar- 
^Uer  gedacht  hat.  Höchstens  legt  seine  eigene  „Studiertheit" 
Elches  nahe,  denn  die  Yolksdramatiker  waren  eben  vielfach 
»elber  schlichte  Handwerker. 

0  8.  IL  a.  eine  Skisse  bei  Gen6e,  Lehr-  und  Wandeijahre  des  dent- 
■ehen  Schauspiels,  1882. 

*)  Am  Schlnfi:  Za  Strafibnrg  /  in  Knoblochs  Dmekerey  /  durch  Georgen 
KeMendunid  IL  D.  LX.  —  Bolte  (Allg.  disch.  Biographie,  Bd.  88,  8.  654) 
^«nmitet  Druckfehler  Ar:  XL. 
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Die  Strafiborger  Scbulbühne  kennt  die  „bnickn"  im  Sinne 
des  Doktors  wobl  nicbt,  batte  aber  jedenfalls  ziemlicb  kom- 
plizierte Einriebtungen  mit  allerlei  Gerüstwerk  verscbiedener 
Höbe.  Heißt  es  docb  im  C.  Julii  Caesaris  Dramatis  trag^ici 
oxfitMtuffi6c  M.  Casp.  Brtdovij  Secundae  Glassis  Praeceptoris  ^) 
in  des  fünften  Aktes  secbster  Szene:  Deplorat  (Antonius) 
Gleopatram,  quae  e  fenestra  prospectans  ipsum  solatur,  et  funi- 
btts  demissis  semiviyum  ad  se  attrabit.  Das  beweist  einen 
reicben  Aufbau  auf  der  Bübne,  und  damit  wobl  aucb  noch 
Einflüsse  der  alten  Traditionen.  Denn  die  verscbiedenen  ein- 
zelnen Stände  der  Passionsbübne,  die  mit  ibrer  yielfacb  unter- 
einander verscbiedenen  Höbe  zur  Fabel  von  den  drei  oder 
gar  neun  übereinanderliegenden  Stockwerken  fübrten,  scbeinen 
uns  den  cbarakteristiscben  XJnterscbied  von  der  ungeteilt  ebenen 
Scbulbübne  darzustellen. 

Die  Dramen  der  säcbsiscben  Scbulmeister,  aucb  ihre 
deutseben  Volksdramen,  reebnen  so  ziemlicb  ausnabmslos  mit 
der  letzteren.  Aber  einige  leise  Spuren  der  alten  Über- 
lieferungen sind  aucb  bier  mitunter  nocb  füblbar. 

An  Susannas  Garten  bei  Bebbun  geben  wir  mit  flüchtigem 
Seitenblicke  vorüber.  Wenn  Susanna  „das  volgent  im  garten 
redet"  (IIL  Akt,  V.  12),  so  scheint  dieser  Garten  allerdings 
eine  abgegrenzte  Stelle  der  Bübne  zu  sein,  die  sieb  aber  nioht 
wesentlicb  von  einer  anderen  soena  unterschieden  baben  mnfi. 
Die  Stelle  des  Nürnberger  Anonymus  von  1634  von  den 
„scharpff  brillen",  die  nötig  sind,  den  scbönen  Garten  zu 
seben,  ist  zu  bekannt,  als  daß  wir  sie  nocb  einmal  in  extenso 
anzuführen  braucbten,')  und  Bebbuns  Dichtung  ist  ungefähr 
gleichzeitig:  1636.  Aucb  die  Türe,  deren  feste  Verwabrung 
so  eifrig  betont  wird,  wollen  wir  nicht  zu  genau  nehmen.  Was 
gar  so  deutlich  gesagt  wird,  ist  gerne  nur  in  gesprocbener 
Dekoration  vorbanden. 

Ähnlich  kann  es  in  Baumgarts  Juditium  mit  den  „Ge- 
mächern" der  Juristen  sein,  die  der  Kanzler  Josapbat  (lY,  2) 


1)  Handschriftlich  im  St.  Thomas -Archiv  in  Strafibnrg,  jetit  mit  der 
Stadtbibliothek  vereinigt.  Die  Handschrift  weist  kein  Datum  auf;  nach  Jondt 
{S.  46)  fand  die  Auffnhmng  allerdings  erst  1616  statt. 

>)  Zs.  f.  dtsch.  Philologie  XI,  S.  152. 
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W  findet,  weil  die  Herrn  „spatziren  sein^.  Das  ist  mit 
getinger  Yariation  der  scenae  oder  mit  primitivster  Andeutung 
n  markieren. 

Aber  im  fOnften  Akte  des  nämlichen  Stückes  sagt  der 
ichadenfrohe    Teufel   zu  Bendebera,    die    ihr   Kind   erdrückt 
^  und  dann  der  rechten  Mutter  das  ihre  abzustreiten  suchte: 
„Sihestu  auch  dort  die  Helle  thnr  / " 

Bei  der  grofien  Bedeutung,  die  in  der  Dramatik  des  16. 
uid  16.  Jahrhunderts  gerade  der  Hölle  zukam,  läßt  sich  schwer 
ttnehmen,  daß  das  auch  nur  eine  Andeutung  sei.  Wenn  das 
lUuen  zur  Holle  nicht  recht  wirksam  dargestellt  wurde, 
nsSten  die  Stücke  doch  den  größten  Teil  ihrer  „moralischen" 
Wirkung  verfehlen.  Wenn  der  Teufel,  der  in  Mundi  immun- 
dides  ejusque  poena  von  Ambr.  Pape  die  ganze  ehebrecherische 
6«8ellschaft  „zur  Hellen"^  zu  führen  hat,  nicht  samt  seinem 
Heim  yon  ganz  hervorragender  Schreokliohkeit  war,  so  mußten 
&  jungen  Leute,  die  solche  Worte-  zu  lernen  und  auszugeben 
luitten,  wie  sie  hier  vorkommen,  eher  Lust  zur  Sünde  als  Ab- 
«oheu  davor  bekommen. 

Es  ist  also  wahrscheinlich,  daß  die  traditionelle  Hölle  als 
iBoialisohes  Schreckmittel  mitunter  auch  in  das  Schuldrama 
^genommen  wurde:  wo  sie  im  einzelnen  Falle  untergebracht 
var,  läßt  sich  schwer  feststellen.  Sie  kommt  zu  selten  vor, 
>ua  einen  feststehenden  Platz  beanspruchen  zu  können.  Allzu 
^[eistert  war  man  in  diesen  Poetenkreisen  nicht  von  ihr, 
^e  die  früher  erwähnte  Abneigung  gegen  die  abscheulichen 
Tenfelslarven  schon  zum  Teile  beweist. 

Wir  finden  sie  noch  im  Christlichen  Bitter,  wo  sich  die 
Teufel  vor  seinem  Schwerte  des  göttlichen  Wortes  in  die  Hölle 
flüchten,  und  Beelzebub  befiehlt: 

„Weg/  weg/  macht  nur  die  Hellen  za/ 
Das  wir  fürm  Bitter  haben  rhu.*'    ■ 

Irgend  ein  Verschluß  ist  hier  anzunehmen,  ähnlich  wie 
^«  „Helle  thur"  im  Juditium.  Den  rechten  Efltekt  erreichte 
iQ^  hier  eigentlich  nur,  wenn  man  die  ganze  abschreckende 
vlut  zur  rechten  Zeit  sichtbar  und  wieder  unsichtbar  machen 
konnte.  Stand  sie  beständig  offen,  gewöhnte  man  sich  zu  sehr 
ittan.   Es  ist  bekannt  und  hier  nicht  weiter  zu  erörtern,  daß 
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sich    auch    im   Mysterienspiel    der   Höllenracben    öffnen    und 
schließen  konnte.^) 

In  Krügingers  „Comoedia  Von  dem  Reichen  Man  vnd 
Armen  Lazaro"  (1643)  spricht  lY,  3^)  der  reiche  Chrysophilus 
in  der  Hölle,  als  Abraham  erscheint: 

„Wo  kompt  doch  her  der  lichte  schein 

Der  so  lencht  in  das  loch  herein 

Sich  sich  wer  sein  doch  dise  zwen 

Die  dort  so  hoch  heraber  sehn 

Es  ist  der  Vater  Abraham . . ." 

Hier  war  die  Hölle  also  jedenfalls  vertieft  angebracht, 
was  bei  den  vorhergehenden  Beispielen  durchaus  nicht  not- 
wendig der  Fall  sein  muß.  Ob  Krüginger,  der  aus  BebhanB 
Schule  hervorgegangen,  für  Schüler  geschrieben,  steht  aller- 
dings nicht  unbedingt  fest,  wenn  er  sich  auch  als  Schulmeister 
in  „Grimitsch^*  unterzeichnet. 

Die  Erscheinung  —  Apparet  Abraham  —  führt  uns  indes 
auf  das  Gegenstück  der  Hölle:  auf  himmlische  Erscheinungen. 
Sie  sind  nicht  seltener  als  jene,  eher  häufiger  zu  verzeichnen. 

Einige  lernten  wir  schon  kennen :  in  Gre£Fs  Abraham  und 
in  Baumgarts  Juditium.  Von  einer  sichtbaren  Erscheinung  war 
aber  dabei  nicht  die  Bede:  Gott  redet  bei  Greff  wohl  aus 
den  Wolken,  ein  Sichtbarwerden  ist  aber  nicht  angedeutet, 
und  bei  Baumgart  ist  es  geradezu  ausgeschlossen.  Ebenso  im 
Saulus  des  Schonaeus.  Auch  in  Zieglers  Abel  justus  genügt 
die  hörbare  Gottesstimme  ohne  sichtbare  Erscheinung. 

Die  Erscheinung  Abrahams  ist  also  hier  ganz  anderer 
Art.  Sie  hat  ihre  Seitenstücke  bei  Jaspar  von  Gennep,  der 
im  „Homulus^  wiederholt  „Gott  vfi  dem  Thron**  sprechen  läfit, 
femer  in  RoUenhagens  Abraham,  wo  in  der  Agar-Szene  III,  & 
„Raphael  e  coelo^  spricht  und  in  der  Opferungsszene  Y,  $ 
„Michael  e  coelo  damat".  Diese  beiden  Stellen  scheinen  sichtbare 
Erscheinungen  zu  sein;  schon  der  Unterschied  der  Engel,  die  nur 
an  ihren  äufieren  Attributen  zu  erkennen  sind,  macht  das  wahr- 
scheinlich.   Auch  die  Kürze  —  Baphael  hat  acht,  Michael  nur 


^)  „Jetz  gadt  die  hell  vf  vnd  spricht  der  Bychman',  heifit  es  in  einem 
Zttricher  Spiel  vom  reichen  Mann  und  armen  Lazarus,  1540. 
*)  Das  Stfick  hat  —  eine  Seltenheit  —  nur  vier  Akte. 
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lieben  Yerse  zu  sprechen  —  kommt  hinzu;  sie  haben  keine 
Zeit,  sich  vorzustellen,^)  müssen  also  mit  dem  Auge  als  die 
zu  erkennen  sein,  die  sie  sind.  Auch  ist  kein  Grund  ersicht- 
lich, warum  diese  Engel  unsichtbar  bleiben  sollten,  während 
andere  —  nicht  sprechende  —  Engel  sowohl  Agar  als  Abraham 
tichtbar  auf  der  Bühne  begleiten.  Die  Stimme  Jehovas,  die 
im  gleichen  Drama  erst  (III,  1}  Agars  Yerstoßung,  dann 
(IT,  1)  Isaaks  Opferung  gebietet,  meldet  sich  ganz  anders  an : 
»Abraham/  Abraham/  merck  mich/"  und:  „ Abraham  hörstus 
Abraham".  Die  Antwort:  „HErr  deine  stim  ich  bald  vemam". 
Sie  geht  also  von  einem  unsichtbaren  Sprecher  aus,  und  von 
Abraham  heifit  es  jedesmal:  Procidit  in  faciem. 

Man  könnte  allenfalls  noch  Samuel  Israels  „Ein  Schöne 
gantz  Newe  Gomcedia,  von  der  Fromen  Keuschen  und  Gottes- 
ftiehtigen  Svsanna/  inn  Teütsche  Beymen  G-estelt"  hier  bei- 
aehen.  Dort  betet  Susanna  nach  ihrer  Verurteilung,  während 
Baphael  ihre  Gebete  mit  Trostesworten  unterbricht :  ein  Dialog 
ist  die  Szene  (III,  6)  nicht  zu  nennen.  Aber  fiaphael  tritt 
indi  sonst,  freilich  immer  allein  auf,  so  in  der  ersten  Szene 
dee  ersten  und  in  der  letzten  des  zweiten  Aktes,  und  im 
Aigoment  zu  jenem  heißt  es: 

„Im  ersten  Act  werdet  jhr  sehen 

Den  Engel  Raphael  her  gehn/ 
Welcher  anzeigt  warza  jhn  Gott 

Von  Himmel  ausgesendet  hat/" 

So  stand  er  jedenfalls  auch  in  der  Gebetsszene  in  gleicher 
Ebene  neben  oder  hinter  Susanna,  und  ebenso  in  der  opem- 
baften  Schlußszene  des  ganzen  Stückes,  wo  er  als  Chorführer, 
dem  Daniel  und  Chorus  Angelorum  beigegeben  sind,  im  Wechsel- 
gesange  mit  der  Verwandtschaft  Susannas  Gott  „Danck  sagen 
bilft  für  die  wunderbarliche  Erlösung  Susanne^. 

Die  vorgenannten  Erscheinungen  sind  dagegen  erhöht  und 
ücbtbar  zu  denken.  Nicht  umsonst  gibt  Jaspar  von  Gennep 
ein  Kostümbild  für  den  „vß  seinem  Thron*'  redenden  Gott  bei 

0  Der  allerdings  in  menschlicher  Gestalt  erscheinende  Baphael  im 
Tobaens  des  Terentins  Ghristianns  tat  das  ausdrücklich  und  deutlich: 
Bei  supremi  nundus  ego  sum  Raphael 
(Ne  quis  per  ignorantiam  me  esse  hominem  existimet). 

niY.   Sehmidt,  BfllmeiiTerhaitnlsae  des  ScbaldrftmM.  11 
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in  halb  kaiserlicher,  halb  priesterlicher  Tracht.  Sie  waren 
anch  den  Menschen  auf  der  Bühne  nicht  allzn  nahe ;  denn  nickt 
Michael  e  coelo,  sondern  „Angelns  precursor  ictnm  excipit  et 
impedit",  da  Abraham  das  Schwert  auf  Isaak  zückt. 

Die  einzige  uns  bekannte  Erklftrong  finden  wir  bei 
Greizenach, ^)  der  von  Jaspars  Yorgftnger  Ischyrins  sagt:  er 
„macht  von  einem  gangbaren  Effekt  der  niederländischen 
Bederijker-Bühne  Gebrauch:  im  Hintergrund  öffnet  sich  ein 
Vorhang,  und  man  sieht  Maria  als  Fürbitterin  am  Throne 
Gottes  stehen."  Auch  Goedeke  weist  in  seinem  „Eyeryman, 
Homulus  und  Hecastus"  darauf  hin  bei  Ischyrius  wie  bei 
Jaspar  von  Gennep,  doch  ohne  die  fiederijker  zu  nennen.*) 

Eine  andere  Erklärung  wird  auch  für  die  Szenen  bei 
Erflginger  und  Eollenhagen  kaum  zu  finden  sein.  Bemerkt 
sei  nur,  dafi  eine  derartige  Einrichtung  nur  in  der  Mitte  des 
Hintergrundes  gedacht  werden  kann  und  dann  die  einzelnen 
soenae,  z.  B.  bei  Bollenhagen  die  des  Abraham  und  Abimelech, 
auf  die  Seiten  verteilt  gewesen  sein  müssen;  denn  so  hoch, 
daß  die  Erscheinenden  in  ganzer  oder  auch  nur  halber  Gestalt 
über  den  scenis  sichtbar  wurden,  kann  dies  Theologeion  nicht 
gewesen  sein.  Das  hätte  nicht  nur  einen  überaus  umständ- 
lichen Aufbau  erfordert,  sondern  auch  die  Entwicklung  des 
Spieles  gestört,  da  die  vorspringenden  scenae  den  Bedenden  auf 
dem  Proszenium  den  Ausblick  auf  die  Erscheinung  gehemmt 
hätten  —  ganz  abgesehen  davon,  daß  bei  den  Baumverhält- 
nissen ein  allzu  starkes  Aufrecken  des  Kopfes  unschön  ge- 
worden wäre.  Wir  haben  auch  hier  nur  mit  wenigen  Stufen 
Höhe  zu  rechnen :  und  wenn,  wie  das  genannte  Bild  im  Homulus 
und  ein  schlechter  Titelholzschnitt  in  Erügingers  Lazarus-Ko- 
mödie beinahe  vermuten  lassen,  die  Erscheinungen  nur  mit 
der  oberen  Körperhälfte  sichtbar  wurden,  so  genügt  schließlich 
eine  etwas  erhöhte  scena,  von  deren  Türvorhang  der  obere  Teil 
wegziehbar  war,  diese  Erscheinungen  durchzuführen. 

Die  Opferszenen  in  den  Abraham-Stücken,  so  bei  Bollen- 

0  Bd.  2,  S.  147. 

>)  S.  46  und  48.  —  J.  Schwering.  Zur  Geschichte  des  niederlftndischen 
und  spanischen  Dramas  in  Deutschland,  Münster  1895,  erwähnt  nichts  Sach- 
dienliches dieser  Art. 
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hagen,  8o  bei  Schöpper,  anch  das  Opfer  der  Brüder  in  Zieglers 
Abel  jnstns  fahren  ans  noch  zn  einer  anderen  Abweichung  von 
der  ebenen  Bühne,  die  möglicherweise  eine  Beminiszenz  an  die 
Hysterieneinrichtung  einsohliefit.  Überall  ist  von  einem  Berge 
die  Rede,  auf  dem  das  Opfer  stattzufinden  hat. 

Mit  auffälligem  Eifer  läfit  BoUenhagen  des  Beides  Höhe 
dnreh  den  Knecht  betonen: 

„Was  meint  doch  vnser  Alt  hiemit/ 
Er  hat  doch  gar  kein  Opffer  nit. 
Ynd  treibt  das  Kind  der  berg  hinnan  /  ^) 

Sie  werden  sich  za  Krttppeln  gan/ 
Ehe  sie  recht  kommen  aoff  die  spitz, 

Ich  g^enb  er  geht  in  aber  vitz. 
Es  ist  anch  nichts  denn  gaackelwerck  / 

Das  eben  anff  dem  hohen  Berg*) 
Das  Opffer  also  mns  geschehn/ 

Doch  mns  man  viel  yon  Alten  sehn. 
Er  kriech  jmr  hin  anff  alle  yier  / 
Ich  wil  seiner  wol  warten  hier.**>) 
Das  erinnert  doch  bedenklich  an  Greffs  « gesprochene 
Dekoration'^;  den  Hörern  soll  offenbar  klar  gemacht  werden, 
daß  die  Knechte,  obwohl  anf  dem  gleichen  Proszenium  wie  die 
Opfernden,  von  jenen  absolut  nichts  sehen  können.  Und  das 
läfit  wieder  nicht  anf  eine  große  Höhe  des  „Berges^  schliefien, 
der  anch  zn  der  folgenden  Erscheinung,  die,  weil  de  coelo 
kommend,  noch  höher  sein  muß,  nicht  recht  passen  würde. 
So  liegt  der  Gedanke  nahe,  daß  das  auf  dem  Luzemer  Plan 
verzeichnete,  ziemlich  hohe  Gerüst  zum  Opfer  Abrahams  hier 
SU  einem  Tritt  von  ein  oder  zwei  Stufen  Höhe  zusammen- 
geschrumpft ist  oder  gar  völlig  der  Phantasie  der  Zuschauer 
Überlassen  bleibt.  Letzteres  ist  noch  wahrscheinlicher,  da 
Szenenänderungen  nicht  leicht  möglich  waren.  Es  soll  indes 
nicht  verschwiegen  sein,  daß  EoUenhagen  zwischen  jene  Worte 
des  Knechtes  und  dem  folgenden  Opfer  einen  Zwischenakt  ein- 
schiebt mit  der  Anweisung:  canitur  tibiis.  Die  Möglichkeit, 
daß  inzwischen  ein  Tritt  hereingetragen  worden,  ist  immerhin 

*)  der  herg  hinnan  (sie!) 

*)  Im  Originale  steht  hier  ein  Pnnkt,  den  wir  weglassen,  weil  er 
keinen  grammatischen  Wert  hat,  sondern  das  Reimpaar  markiert. 
*)  IV.  Akt.  7.  Szene. 

11* 
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vorhanden.  Der  Zwischenakt  dient  übrigens  auch  dazu,  den 
weiten  Weg  von  dem  Platze,  da  die  Knechte  warten,  bis  zur 
Opferatätte  zu  markieren.  Auf  dem  Rückwege  halten  Vater 
nnd  Sohn  „in  via^  ein  ziemlich  langes  Gespräch  (Y,  7),  ohne 
doch  die  Bühne  zn  verlassen. 

Die  entsprechenden  Szenen  in  Schöppers  Tentatas  Abra- 
hamns  nnd  Zieglers  Abel  justns  beginnen  mit  je  einem  Verse, 
der  die   vollendete  Ersteigung   des  Berges  ausdrückt;    dort: 

Snperammus  iam  tandem  montis  hoins 
1^.  Fastigium,  laus  optimo  Deo  — 

En  grande  sacri  scandimas  dorsum  iagi. 
Da  nun  in  beiden  Fällen  die  Sprechenden  die  Bühne  neu  zu 
betreten  scheinen,  wenigstens  in  den  jeweils  vorhergehenden 
Szenen  nicht  beschäftigt  waren,  so  ist  auch  hier  „gesprochene 
Dekoration^  wenigstens  denkbar.  Die  Möglichkeit  einer 
sichtbaren  Andeutimg  des  Berges  soll  aber  offengelassen 
werden. 

Auch  in  der  Juditha  des  Schonaeus  erscheint  ein  Berg. 
Die  Heldin  spricht  auf  ihrem  Wege  zu  Holofemes  (IV,  6): 

Gaadeo  tandem  nos  hunc  saperaase  montem,  ccgaa  ut 
Ascensaa  diffidÜB  atque  molestos  fait, 
Ita  descensus  nobis  erit  facillimus. 

Und  später  (V,  6)  ist  „super  montem  hunc  excubandum^ ; 
eine  Erhöhung,  die  beide  Gruppen  trennte,  ist  hier  immerhin 
denkbar. 

Gleichwohl  zeigen  auch  diese  Spuren  den  grundsätzlichen 
Bruch  mit  der  alten  Passionsbühne. 

§6. 
Beqnisiten.    Musik.    Komparserie. 

Der  vorige  Abschnitt  zeigte  uns  die  Möglichkeit  beweg- 
licher Bühnenteile  wie  den  „mons^*  zu  Abrahams  Opfer.  In 
einzelnen  Stücken  kommen  solche  vorübergehende  Einrichtungen 
natürlich  vor.  Für  Susannas  Garten  hat  es  in  manchen  Fällen 
gewifi  nicht  an  etwas  „Grünem^  gefehlt.  In  Frischlins  Hilde- 
gardis  magna  heifit  es  einmal:  Inter  haec  arbusta  te  occulta. 
Also  irgend  ein  Versteck   wird  da  wohl  vorhanden  gewesen 


—     165     — 

sein;  und  ein  paar  Bäumchen  waren  schliefilich  nicht  allzu 
schwer  zn  erlangen.^) 

Unentbehrlich  war  das  Grab  des  Lazarus  mit  dem  ver- 
schließenden Stein  in  Greffs  gleichnamigem  Stücke  (Y,  8). 
Die  Art  und  Weise,  wie  sich  Martha  erst  der  Entfernung  wider- 
setzt —  aus  den  bekannten  Gründen,  die  an  den  trionfo  della 
morte  in  Pisa  erinnern,  dann  aber  auf  Christi  Wort  selber  in 
vollstem  Eifer  bei  der  Entfernung  mit  Hand  anlegt,  stellen  es 
aufier  Zweifel,  dafi  hier  eine  reale  Vorrichtung  gegeben  war, 
wenn  auch  noch  so  simpel  und  schlicht. 

Ähnlich  ¥rie  dies  Grab  war  jedenfalls  der  Brunnen  in 
der  Judith  Greffs,  der  während  des  ganzen  Stückes  bewacht 
wird,  damit  der  Durst  die  Leute  in  Bethulia  zur  Übergabe 
treibe.  Eine  deutliche  Markierung  des  Stadttors  fehlt  hier 
völlig:  auf  der  einen  Seite  stellten  die  scenae  Häuser  von 
Bethulia  dar,  auf  der  anderen  die  Zelte  des  Holofemes  und  der 
Seinen.  Wenn  der  Feldherr  getötet  ist,  heißt  es  von  Judith 
ganz  einfach:  Bedit  ad  suos;  und  diese  erschienen  zu  ihrer 
Begrüßung  aus  dem  Innern  der  scenae,  wie  die  Assyrer  darin 
verschwunden  waren,  als  sie  zur  Ruhe  gingen,  genau  so  vrie 
das  schon  früher  geschehen  war,  wenn  es  hieß  (I,  4):  „Eompt 
last  vns  Widder  jnns  zeit  nein." 

Was  nicht  ganz  klar  genannt  und  geschildert  ist,  darf 
auch  nicht  als  vorhanden  angesehen  werden. 

Eines  scheint  indes  in  den  verschiedenen  Judith-Dramen 
2ar  stehenden  Bühneneinrichtung  zu  gehören:  der  Baum,  an 

0  IV.  Akt,  2.  Szene.  —  Holstein  schreibt  in  seinem  mehrfach  er- 
wähnten Buche  8.  112  mit  grofier  Bestimmtheit:  „In  Frischlins  Snsanna 
findet  sich  znr  Gartenszene  folgende  Bühnenanweisung:  Wenn  man  diese 
Komödie  spielen  und  halten  will,  mnfi  man  mitten  auf  dem  Platze  ein  GftrÜein 
nuichen,  mit  Matten,  Gras,  und  ein  schön  Böhrbrttnnlein  gemacht,  also  dafi 
^  zwo  Thfiren  habe  und  dieser  ganze  Aktus  darinnen  verrichtet  werden 
•oll,  daß  die  Leut  dennoch  alles  hören  und  sehen  mögen.  **  Nähere  Quellen- 
angabe wird  nicht  beigefügt.  Wir  konnten  weder  in  Nikodemns  Frischlins 
Uteiniacher  Susanna  (Ausgabe  von  1585)  noch  in  der  Übersetzung  seines 
Bruders  Jakob  (Frankfurter  Ausgabe  von  1589)  die  leiseste  Spur  einer  solchen 
BlUmenanweisung  finden.  Vielleicht  weist  sie  eines  anderen  Übersetzers 
Aibeit  anf,  die  uns  nicht  vorlag;  deren  Autor  hätte  dann  aber  auch  genannt 
beiden  sollen.  So  ist  mit  dem  Zitate  bei  aller  Wahrscheinlichkeit,  auf  die 
die  bestimmte  Form  hindeutet,  doch  nichts  Beweiskräftiges  gegeben. 
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dem  Aohior  im  ersten  Akte  festgebimden  wird.  Wir  finden 
ihn  bei  Greff  (I,  3  und  II,  1),  in  Sixt  Bircks  deatscbem. 
(Kap.  VI)  und  lateinisohem  Stücke  (II,  1),  wo  das  Anbinden, 
an  Händen  and  Füßen  eigens  erwähnt  wird.  Wie  er  beschaffen 
war,  ob  ein  grünender  Banm  oder  ein  einfacher  Pfahl,  läfit  sioh. 
nicht  bestimmen;  er  bot  übrigens  zugleich  eine  G-renzmarke 
zwischen  dem  jüdischen  nnd  dem  assyrischen  Teile  der  Bühne.  ^) 
Der  Kuriosität  halber  mag  gleich  hier  erwähnt  sein,  daß 
in  Greffs  Judith  die  Luntenflinte  eine  freilich  nicht  sehr  zeit- 
gemäße Rolle  spielte  (II,  1): 

Nathan:  „Hein  zoch  (-Docht,  Lunte)  der  helt  kein  fewer  mehr 
Lang  du  mir  dieweil  deinen  her/ 
Der  Bchofl  sey  den  Assiriern  gschenckt  .  .  .*^ 

An  Schießerei  und  Feuerwerk  hatte  man  überhaupt  seine 
Freude.  In  Dortmund  wurde  einmal  bei  solcher  Gelegenheit 
einer  totgeschossen.  Andere  Feuerwerkereien  verzeichnet 
Tittmann  in  der  Einleitung  zu  den  Schauspielen  aus  dem 
16.  Jahrhundert  S.  XXXIX.  Sie  beziehen  sich  freilich  zum 
größten  Teile  auf  Bürgerspiele. 

Bei  dem  jungen  Volke  der  Schüler  war  man  wohl  vor- 
sichtiger. Martin  vermutet,  dafi  die  „äschnen  Kugeln",  mit 
denen  man  in  Rassers  mehrgenannter  Komödie  am  Ende  des 
zweiten  Tages  aus  der  „belegerten"  Stadt  Jerusalem  heraus 
bombardierte,  den  Pulverdampf  markieren  sollten.  Sie  erfüllten 
dann  jedenfalls  ihren  Zweck;  denn  sie  wirkten,   „das  schier 


^)  Die  vielen  Einzelheiten  der  Judith  -  Szenerie  könnten  beinahe  an 
eine  kompliziertere  Bflhneneinrichtung  denken  lassen.  Aber  einerseits  ist  ihr 
Verfasser  der  nämliche  Dichter,  der  sich  bei  seinem  Osterspiel  (s.  o.  S.  151) 
so  wunderbar  entschuldigt,  dafi  alles,  was  inwendig  geschehen  sollte,  draufien 
vor  sich  geht  —  und  dies  Osterspiel  ist  später  geschrieben.  Anderseits 
hat  die  Judith  im  letzten  Akte  selber  eine  Szene,  die  ganz  dem  oben  be- 
sprochenen „Abraham"  Greffs  entspricht  (S.  137  ff.).  In  der  letzten  Szene 
ist  nämlich  auf  einmal  die  ganze  Gesellschaft  aus  Bethulia  in  Jerusalem,  das 
Dankopfer  darzubringen.  Und  das  sonst  an  szenischen  Bemerkungen  —  vgl* 
die  später  (S.  174  f.)  zu  erwähnende  Tafelszene  —  so  reiche  Stück  hat  hier 
kein  Wort  und  keine  Andeutung  als  die  eine,  dafi  der  Zwischenraum  zwischen 
dem  letzten  zu  Bethulia  und  dem  ersten  zu  Jerusalem  gesprochenen  Verse 
ein  klein  wenig  grOfier  ist  als  sonst  zwischen  den  Zeilen.  Das  Stück  mutet 
also  dem  Publikum  genau  dieselbe  ülusionierungsföhigkeit  zu,  die  jedem 
Ortswechsel  folgt,  wie  andere  Stücke  Greffs. 
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keiner  den  anderen  vor  Staub  sehen  kondt/  weils  aber  denen 
tinerthalb  der  Statt  also  vnwissend  angestelt  worden  / 
wdten  sie  wiedemmb  nmbkeren  ynd  noch  einen  sturm  an- 
luffen  /  kondte  aber  nicht  vor  dem  staub  vnd  schnellem  herauß 
werffen.  Warden  also  getrungen  abzuziehen.  Welches  alles 
Idcherlich  und  kurtzweilig  zu  sehen  ware^.  Hätte  also  der 
Staub  die  Prügelei,  die  im  Anzüge  war,  nicht  gehindert,  so 
wire  die  Sache  vielleicht  weniger  heiter  ausgegangen. 

Auch  in  Straßburg  gab  es  Feuerwerkerei  in  Fülle  bei 
großen  Yorstellungen ;  1607  wünschten  dort  die  Herren  vom 
B&te,  daß  „man  den  Überfluß  in  feuerwerck  und  andrem  meide". ^) 
IKe  Hölle,  die  sich  die  Bürger  in  Speyer  bei  den  Jesuiten  zu 
leihen  nahmen  und  dann  aus  Ungeschicklichkeit  verbrannten,*) 
sei  wenigstens  erwähnt  um  des  Objektes  willen.  Ein  Unglücks- 
&U  durch  nnvorsichtigen  Umgang  mit  Schießpulver  wird  auch 
Tom  Jahre  1590  aus  Annaberg  gemeldet;')  da  er  bei  einer  Auf- 
(Uinmg  des  Miles  christianus  vorkam,  der  sonst  zu  Schießereien 
keine  Gelegenheit  bietet,  kann  man  beinahe  nur  an  Flammen- 
effekte bei  der  Hölle  denken,  in  die  sich  Beelzebub  und  Eon- 
Borten  flüchteten.*) 

Baß  man  bei  den  Belagerungen  von  Bethulia  und  Jeru- 
«alem  Pulver  und  Blei  nicht  glaubte  entbehren  zu  können, 
kann  nicht  auffallen  in  einer  Zeit,  die  ihre  antiken  Helden 
durchweg  im  Zeitkostüme  auf  die  Bühne  stellte  und  den  König 
Salomon  gelegentlich  sagen  läßt: 

„Was  sind  from/  ertar  Christenkind/ 

Der  hab  ich  wohl  als  Hoffgesind." ') 

Daß  Salomons  Vizekanzler  (lY,  6)  den  Esaias  mit  Nennung 
^ea  Namens  zitiert  „Ja  wie  Esaias  thut  schreibn  . .  /^  ist  aber 
doch  ein  so  grober  Schnitzer  gegen  die  biblische  Chronologie, 
QaB  man  ihn  von  einem  „Pfarr  herm  zum  heiligen  Gteist''  nicht 
«'warten  sollte. 

0  Jnndt  3.  43. 
*)  Nach  Tittmann  a.  a.  0. 
*)  Bartasch  a.  a.  0.  S.  160. 
*)  8.  0.  8.  159. 

*)  Baningart,  Jadithmi  II,  4.  ^  Dafi  in  des  Sohonaeus  Daniel  die 
Priester  des  Bei  per  Jovem  schworen,  mag  hier  nnten  erwShnt  sein. 
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Salomons  „stueP^  auf  den  er  sich  setzt,  um  Gericht  2a 
halten,  spielt  hier  (Y,  2)  eine  bedeutende  Eolle.  Die  Möglich- 
keit ist  nicht  von  der  Hand  zu  weisen,  daß  dies  wichtige  Möbel 
beständig  auf  der  Bühne  stand.  In  Frischlins  Bebecca  heißt 
es  einmal:^)  date  ei  —  nämlich  dem  Gaste  fileasar  —  sellam 
propinquam,  also  einen  bereitstehenden  Stuhl,  und  am  Schlüsse 
dieser  Szene  wird  das  allgemeine  Niedersitzen  zur  Mahlzeit 
umständlich  beschrieben,  ohne  daß  von  einem  Herbeischaffen 
der  Möbel  die  Bede  wäre.  Auch  der  Tisch,  an  dem  sich  in 
den  häufigen  Kneipszenen  bei  Schonaeus  die  Trinker  nieder- 
lassen, scheint  auf  der  einen  Seite  der  Bfihne  seinen  festen 
Platz  gehabt  zu  haben.")  Der  Tisch,  an  dem  Herodes  mit 
seinen  Gästen  im  Baptistes  tafelt,  muß  auf  einer  Seite  der 
Bühne  seinen  Platz  gehabt  haben,  da  sich  sonst  das  Spiel 
zwischen  Herodias  und  Salome  nicht  entwickeln  könnte. 

Die  Statue  des  Bei  im  Daniel  des  Schonaeus  scheint 
gleichfalls  beständig  auf  der  Bühne  gestanden  zu  haben ;  denn 
der  Schauplatz  wechselt  hier  fortwährend,  bald  im  Tempel, 
bald  vor  ihm,  bald  ganz  wo  anders.  Die  Schilderung  des  Um- 
sturzes und  dabei  des  Standbildes  überhaupt  ist  in  der  letzten 
Szene  doch  zu  umständlich  gegeben,  als  daß  man  nur  an  ge- 
sprochene Worte  denken  könnte.  Wenn  der  ganze  Tempel 
gleich  darauf  binnen  sechs  Versen  aufs  gründlichste  zerstört 
wird  —  nunc  diruta  eversaque  sunt  omnia  —  so  kann  das 
nur  markiert  worden  sein,  weil  die  erwähnte  einzige  szenische 
Bemerkung  des  Schonaeus')  erweist,  daß  ein  Tempelbau  nicht 
da  war.  Die  Statue  des  Götzen  dagegen  stand  während  des 
ganzen  Stückes  da  und  wurde  bei  Szenen,  die  nicht  im  Tempel 
spielten,  einfach  als  nicht  vorhanden  betrachtet,  ebenso  wie 
der  eben  erwähnte  Tisch  in  Frischlins  Bebecca  und  anderen 
Stücken. 

Diese  Praxis  des  Ignorierens  war  dem  ganzen  Jahrhunderte 
geläufig;  man  denke  nur  an  die  häufigen  kurzen  Monologe,  die 
neu  auftretende  Personen  halten,  ehe  sie  mit  anderen,  die 
schon  länger  auf  der  Bühne  sind,  ihr  Gespräch  beginnen.    Bei 

0  rV.  Akt,  2.  Szene. 

*)  Vgl.  Dyacoli  HI,  3.  —  Pseudostratiotae  II,  1.  —  Vitulus  H,  3. 

')  8.  0.  S.  153  f. 
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fa  flblichen  Fehlen  szenisoher  Angaben  tritt  das  freilich  nioht 
ftner  ganz  deutlich  hervor;  aber  ein  Beispiel  können  wir  doch 
tfthren,  wo  das  ausdrücklich  ausgesprochen  ist. 

Bas  kgl.  Geh.  Hausarchiv  in  München  verwahrt  die  Ab- 
*bift  einer  Übersetzung  des  Acolastus  von  Gnapheus,  vom  — 
'»JmIs  achtjährigen  —  Pfalzgrafen  Philipp  Ludwig  1556  eigen- 
iiodig  geschrieben  und,  wie  eine  Bemerkung  auf  dem  zweiten 
Dstte  berichtet,  von  den  jungen  Fürsten  und  ihren  Alters- 
P&Msen  bei  Hofe  aufgeführt.  Dort  heißt  es,  als  „Eübulus 
^tgeber^  auftritt,  ausdrücklich:  „Gehet  herfür  auß  seiner 
&«n»  vnd  redt  wie  hemoch  folgt  vnder  des  gehet  pelargus 
^vnd  ab  als  her  ers  nit."^) 

Leblosen  Dingen  gegenüber  läßt  sich  diese  Praxis  noch  viel 
Hnemer  auBüben,  zumal  wenn  sie  auf  der  Seite  der  Bühne, 
*ie  der  mehrerwähnte  Tisch,  oder  im  Hintergrunde,  vielleicht 
'^  in  einer  scena,  wie  die  Bel-Statue,  uutergebracht  waren. 

Tote  dagegen  werden  jedesmal  sorgfältig  weggetragen, 
l^m  die  von  den  Juden  getöteten  Propheten  wegzuschaffen, 
%t  Hasser  am  Ende  des  vierten  Aktes  des  ersten  Tages  eine 
^^S^e  Szene  ein:  Pilger  kommen  und  besorgen  die  Bestattung: 
nffie  trugen  sie  den  einen  hinein  .  .  .  Holen  den  andern  auch." 
Ke  Pilgerstäbe,  die  sie  beim  Tragen  behindern  würden  und 
^^'"^  weggeworfen  wurden,  trägt  ihnen  der  weibliche  Teil  der 
6««ell8chaft  sorglich  nach:*)  die  Bühne  muß  von  überflüssigen 
^^nständen  möglichst  leer  werden.  Dieser  Grundsatz  ist 
^  mächtig,  daß  er  sogar  in  einem  gewöhnlichen  Gesprächspiel, 
^  gar  keine  Dekoration  beanspruchte,  wie  „Ein  Lustspiel  vn 
'Ut  ehrliche  kurtzweile/  von  Veneris  vnd  Palladis  gezenck", 
^^  Durchbruche  kam.  Hier  werden  im  zweiten  Akte  die  von 
Herkules  umgebrachten  Ungeheuer  sogleich  weggetragen.  Das 
bleiche  geschieht  mit  den  gesteinigten  Bichtern  in  Bebhuns 
Susanna  (V,  5)  und  in  anderen  ähnlichen  Fällen. 

Die  Steinigung  vollzieht  sich  übrigens  so  rasch  —  binnen 
•okt  Versen   ist   alles  geschehen  —  daß   sie  nur  sehr  ober- 

0  BL  6b f. 

*)  Dafi  der  geheilte  Kranke  sein  Bett  hinwegträgt,  wie  im  Saulus  des 
^naens  m.  Akt,  3.  Szene,  ist  allerdings  mindestens  ebenso  sehr  auf 
^bwmg  der  Bibeltrene  xu  setzen. 
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fläcUicli  markiert  worden  sein  kann.  ^)  In  Hassers  Komödie  da- 
gegen  werden  die  verschiedenen  Hinrichtung^szenen  des  Johannei 
am  ersten  and  des  jüdischen  „Eädleinführers''  am  letzten  Tage, 
so  nmständlich  und  widerlich  geschildert,  dafi  man  sich  nicht 
vorstellen  kann,  wie  es  dabei  zugegangen  sein  mag.  um  so 
rascher  vollzieht  sich  wieder  die  Abschlachtung  der  betrüge- 
rischen Priester  Bels  im  Daniel  des  Schonaeas  (Y,  6). 

Ein  harmloseres  Seitenstück  dazu  bildet  das  Opfer 
Abrahams  in  Bollenhagens  gleichnamigem  Drama;  hier  vei^ 
langen  die  lateinischen  Szenenangaben  (Y,  4  u.  6)  ausdrücklich: 
Arietem  inventum  praeparet.  . . .  Imponit  tmncum  arietis  arae  • . . 
Accendit  ignem.  Der  Altar  muß  hier  also  jedenfalls  eine  Flamme 
haben  aushalten  können,  obwohl  er  erst  am  Anfange  des 
Aktes  von  Abraham  selber  errichtet  worden  und  mithin  gar 
kein  solider  Bau  sein  kann.  Ob  man  sich  mit  einem  starken 
Blech  oder  sonstwie  geholfen,  steht  dahin.  An  eine  wirkliche 
Verbrennung  eines  leibhaftigen  Widders  braucht  man  selbst- 
verständlich nicht  zu  denken ;  was  aber  Ersatz  bot,  wissen  wir 
nicht.  Daß  über  das  Finden  des  Widders  außer  der  vor- 
stehenden Bemerkung  kein  Wort  verloren  wird,  deutet  auf 
längst  geschehene  Vorbereitung  des  betr.  Requisites  hin. 

Im  Daniel  des  Schonaeus  wird  zwar  sehr  viel  von  den 
großen  Opfern  geredet:  audio  Belo  apparandas  esse  victimas 
easque  magnas  atque  splendidas*)  —  aber  schließlich  be- 
schränkt sich  alles  auf  Gebet  und  Hymnns.  Von  den  Opfer- 
tieren sieht  man  nichts. 

Mit  lebendigen  Tieren  auf  der  Bühne  umzugehen,  hat  ja 
immer  sein  Mißliches.  Gleichwohl  scheinen  solche  mitunter 
gebraucht  worden  zu  sein.  Der  Esel,  der  bepackt  mit  den 
Knechten  zur  Opferstätte  zieht,  wird  im  vorgenannten  Stücke 
direkt  angeredet:  „Caldaöus.     Ad  Asinum. 

Ho  wo  /  ho  fort  /  bist  leiden  faul  / 

Da  trabst  rein  wie  ein  Schinder  Ganl  /  . .  .^ 

^)  Sie  kehrt  in  allen  Bearbeitungen  dieses  Stoffes  wieder  und  vollzielit 
sich  fast  immer  coram  publioo  —  nur  Frischlin  verlegt  sie  hinter  die  Siese. 
Hans  Sachs  Iftfit  in  gleichem  Falle  „mit  gemachten  Steinen"  werfen,  also 
ktbistlichen,  die  nicht  schmerzten.    (X,  411,  84.) 

s)  I.  Akt,  2.  und  4.  Szene. 
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Er  wird  obendrein  neben  dem  „Opfferlamb"  im  Personen- 
rerzeiobnis  ansdrücklich  aufgeführt!  Also  muß  er  irgendwie 
rorlianden  gewesen  sein,  ob  lebendig  oder  —  nach  Muster 
les  bekannten  Palmesels  —  auf  Rädern ,  vermögen  wir  nicht 
SU  sagen.  Ob  sein  Kamerad  in  Greffs  „Mundus"  —  Lebendig* 
keit  Torausgesetzt  —  sich  es  so  leicht  wird  haben  gefallen 
lassen,  daß  ihm  Vater  und  Sohn  die  Füße  zusammenbanden 
und  ihn  an  der  Stange  trugen,  kann  man  billig  bezweifeln, 
noch  mehr,  daß  irgend  ein  biederer  Eselbesitzer  sein  Grautier 
zu  solcher  Behandlung  hergeliehen  hat.  Hier  wird  man  also 
mit  einem  künstlichen  zu  rechnen  haben,  der  sich  dann  freilich 
nicht  fortbewegen  konnte,  wenn  Vater  und  Sohn  zusammen 
sein  Rückgrat  drückten. 

Irgend  welche  Tiere,  namentlich  Lasttiere,  scheinen  uns 
von  den  Wanderungen  der  Patriarchen  untrennbar  zu  sein; 
das  beweist  aber  noch  wenig  oder  nichts  für  das  16.  Jahr- 
hnndert  Im  Joseph  des  Hunnius,  der  viel  aufgeführt,  in 
Sachsen  vom  Hofprediger  Hoe  von  Hoenegg  noch  im  17.  Jahr- 
hundert übersetzt  wurde,  heißt  es  einmal  sehr  ausdrücklich: 

Vo8  singuli  aestros  eqaos  conscendite, 

Tu  Jada  solus  hie  mecom  in  carm  meo, 

Yt  de  rebne  nostris  in  itiuere  eolloqoi 

Lieeat,  remotis  arbitiis.^) 

Der  nämliche  Hunnius  läßt  dagegen  in  der  Buth  (I,  6) 
den  Vater  Elimelech  bei  seiner  Auswanderung  in  das  Land 
Moab  das  Gepäck  auf  Söhne  und  Gesinde  verteilen,  ohne  eines 
Tieres  Erwähnung  zu  tun.  Das  kam  also  jedenfalls  sehr  auf 
die  Umstände  an,  ob  man  solche  hatte  oder  nicht,  wo  die  Auf- 
fUiniDg  stattfand,  im  Freien  oder  im  geschlossenen  Baume, 
und  gehorte  zu  den  Dingen,  in  denen  der  Spielleiter  freie  Hand 
hatte.  Schonaeus,  der  mit  beschränkten  Schul  Verhältnissen 
reclmen  mußte,  vermeidet  die  Tiere  sichtlich,  läßt  sogar  den 
jungen  Tobias  der  Karavane  seines  erheirateten  Viehreichtums 
vorauseilen,  um  das  Wiedersehen  mit  den  Eltern  einfacher  zu 
gestalten.*)    Frischlin  dagegen,  der  Hofpoet,  hebt  die  Kamele 

>)  II.  Teil,  y.  9.  —  Nach  dem  von  Edward  Schröder  beeorgten  Neudruck 
im  Progamm  der  Uni?.  Harburg  zu  KaiBers  Geburtstag  1899. 
>)  V.  Akt,  5.  Szene. 
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in  seiner  Bebecca  immer  wieder  hervor:  „Cameliun  serva  tibi 
meum"  und  „Gamelis  insident''.  ^)  Sollte  er  künstliche  gehabt 
haben  — ??  Denn  an  wirkliche  ist  gewiß  nicht  zu  denken. 
Der  Auftrag  Naamans  bei  Schonaeus,  die  Tiere  in  den  Stall 
zu  fahren,*)  beweist  natürlich  nichts. 

Ein  Wagen  (oder  mehrere)  war  unbedingt  nötig  in  Bapsts 
Übersetzimg  der  Iphigenie.  Das  Absteigen  und  Herunterheben 
ist  so  deutlich  mit  Worten  begleitet  —  daß  man  an  Gryphius' 
Beschreibung  der  äußeren  Handgriffe  denken  könnte: 

„Ach  liebe  Tochter  mein  schönes  Kind 

Steig  du  ja  nicht  yom  Wagen  geschwind  / 

Dein  gliedmafi  die  sein  gantz  Subtill, 

Dnunb  thu  gemach  /  das  ist  mein  will  / 

Ihr  Jnngfrawn  ymbfangt  sie  fein/ 

Ynd  ftthret  sie  fein  artig  nein. 

Nnn  kom  ynd  lang  auch  mir  jemand 

Anff  diesen  Wagen  seine  hand  / 

Damit  ich  auch  herunter  steig/ 

Noch  eins  hiemit  befehl  ich  euch/ 

Geht  ja  nicht  xu  nah  zum  pferden  / 

Es  möcht  jemands  beschedigt  werden. 

Auch  nem  eins  hin  den  allerbesten 

Hein  liebes  SOhnlein  Orestem  ...*">) 
Ein  sicherer  Schluß  auf  lebendige  Pferde  ergibt  sich  aus 
diesen  Versen  wohl  auch  noch  nicht;  aber  ganz  ohne  Wagen 
und  Pferde  müßten  diese  Worte  doch  einen  unsagbar  lächer- 
lichen Eindruck  gemacht  haben.  Bei  der  tatsächlich  behaupteten 
Aufführung^)  war  also  wahrscheinlich  beides  zum  Stolze  des 
Begisseurs  wirklich  vorhanden.  Wem  aber  Derartiges  nicht 
möglich  war,  der  ließ  solche  Stellen  einfach  aus,  griff  zu 
anderen  Stücken  oder  schrieb  selber  eins  zusammen,  das  seinen 
Mitteln  angepaßt  war. 

Es  gab  Stücke  genug,  die  außer  den  scenae  überhaupt 
nichts  weiter  erforderten,  als  was  die  Darsteller  auf  dem  Leibe 
trugen;  und  dafür  mußten  sie  selber  sorgen.  Andere  Dinge 
des  gewöhnlichen  Lebens,  Trinkgeschirre,  mit  denen  in  Bebhuns 

i)  m.  Akt,  2.  Szene  nnd  V.  Akt,  7.  Szene. 
>)  m.  Akt,  1.  Szene. 
»)  IV.  Akt,  3.  Szene. 

*)  Bapst  schreibt  in  der  Vorrede  (2.  Seite),  er  habe  seine  Übersetzung 
„hemachmahis,  weil  sie  oflfentiich  agiret  worden,  auch  drucken  lassen^. 
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Siuaiuia  (Y,  1  n.  6)  den  Verurteilten  der  „Letztmnk''  gereicht 
viid,  „HarmgleBer" ,  die  im  Lazarus  (II,  3  n.  4)  der  Knecht 
am  Arzte  trftgt,  endlich  Bänke,  die  im  Papista  conversns  (III,  4), 
im  Hans  Pfriem  (Y.  2223)  imd  anderswo  erwähnt  and  benützt 
Verden,  bot  jedes  Hans. 

Besondere  Erwähnung  verdient  der  Markttisoh  mit  seinen 
Waren,  Arzneigläsem,  Salbenbüchsen  nnd  dergl.,  der  in  des 
Hayneccias  Almansor  genau  beschrieben  wird  ^)  und  eine  ziem- 
Hohe  Rolle  spielt.  Auch  der  alte  Isaak  läfit  sich  in  Schöppers 
Eaphemus  eiDcn  Tisch  vor  seinen  Sitz  rücken,  um  der  Speisen 
IQ  harren,  die  ihm  sein  Sohn  bringen  soll. 

Das  führt  uns  zu  den  Tafelszenen,  die  der  Mangel  eines 
Intiiieurs,  wie  wir  sahen,  ziemlich  selten  aufkommen  läfit. 
Selbst  der  verlorene  Sohn  muö  darunter  leiden,  z.  B.  bei 
Gnapheus,  wo  des  Acolastus  Kneipenleben  im  II.  Akt  eigent- 
lich nur  außerhalb  des  Wirtshauses  erzählt  wird,  nicht,  wie 
SpcDgler  meint,*)  aus  Eücksicht  auf  Einheit  des  Ortes,  sondern 
vu  mangelnder  Möglichkeit,  einen  Innenraum  darzustellen. 
Wo  wirklich  Kneip-  und  Tafel  szenen  vorkonunen,  ist  man  sich 
gewöhnlich  nicht  klar,  wo  sie  spielen,  so  an  der  erwähnten 
Stelle  in  Schöppers  Johannes  (V,  6),  so  in  Krügingers  „Beichem 
Xuin  und  armem  Lazarus"  (III,  1),  so  endlich  in  des  Stymmelius 
Stndentes  (III,  3),  wo  sich  die  Schmausenden  und  Spielenden 
^  »in  alienis  aedibus"  zu  raufen  drohen,  dann  —  ein  paar 
Zeilen  weiter  —  „per  hanc  plateam"  wandeln.  Wenn  der  Tisch, 
^e  oben  •)  wahrscheinlich  gemacht,  einen  festen  Platz  auf  der 
^en  Seite  der  Bühne  hatte,  werden  diese  Wendungen  be- 
peiflicher.  Das  Geschirr  wurde  aber  von  dem  Knaben,  der 
^  Anfange  der  Szene  den  Auftrag  erhielt:  steme  mensam, 
»eher  wieder  abgetragen. 

Der  Kneiptisch  im  Homulus  war  ebenso  an  offenem  Platze 
Stacht  wie  die  Tafel  bei  Holofemes,  bei  der  der  gelehrte 
weff  sogar  vorschreibt:  Nunc  Holofemes  accumbit^)  mense; 

0  V.  Akt,  V.  2990  ff.  ond  später. 
*)  a.  1.  0.  S.  28. 
■)  §.  0.  8.  168. 

^)  Im  Dialoge  kommt  das  Wort  sonst  noch  mehrfach  vor,  z.  B.  Frischlins 
«Wkka  IV.  Akt,  7.  Szene:  eamtis  et  accombamos. 
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freilich  sagt  er  gleich  daraaf  za  Judith :  „sitz  nidder!"  (IV,  6). 
Et  selber  wird  wohl  auch  gesessen  sein.  Ob  man  realiter  afi 
und  trank  oder  mit  leeren  Schüsseln  agierte,  läfit  sich  nicht 
entscheiden;  die  Kürze  der  Mahlzeiten,  wenigstens  der  be- 
gleitenden Grespräche  läfit  beinahe  auf  das  letztere  schließen. 
Die  Schüsseln,  die  den  Banem  in  den  Pseudostratiotae  wieder 
weggenommen  werden,^)  weil  sie  nicht  zahlen  können,  waren 
jedenfalls  nicht  mit  wirklicher  Speise  gefüllt.  Auch  die  Speisen, 
die  im  Daniel  dem  Bei  vorgesetzt  nnd  dann  von  den  Priestern 
▼ertilgt  werden,  machen  nicht  den  Eindruck  der  Wirklichkeit. 
Schon  ihre  Aufstellung  am  Beginne  des  vierten  Aktes  vollzieht 
sich  unheimlich  schnell  —  binnen  acht  Yerszeilen.  Und  die 
folgende  Gelageszene  wirkt  wie  Übertreibung  in  ihren  schwul- 
stigen Ausdrücken;  das  ist  aber  immer  verdächtig. 

Natürlich  gibt  es  auch  Stellen,  die  entschieden  auf  wirk- 
liches Essen  deuten.  Der  „armus  ovillus'',  den  bei  Schonaeus 
der  alte  Tobias*)  seinen  Freunden  anbietet,  soll  dabei  noch 
nicht  einmal  als  unbedingt  beweiskräftig  gelten.  Wenn  aber, 
wie  schon  erwähnt,  im  vierten  Akte  der  Bebekka  Frischlins 
auf  der  einen  Seite  der  Bühne  eine  Tafelszene  stumm  fort- 
gesetzt wird,  während  sich  ex  opposita  theatri  parte,  um  mit 
Lasius  zu  reden,  ganz  andere  Dinge  abspielen,  so  ist  bei 
diesem  stummen  Tafeln  schwerlich  ein  blofies  Markieren  anzu- 
nehmen. 

Wenn  es  vollends  in  der  Judith  Greffs  heifit:  „Es  hat 
kein  mangel  an  bir  noch  wein*'  —  so  kommt  jedem,  der  da 
weifi,  dafi  dies  Stück  auf  Kurfürst  Johann  Friedrichs  Kosten 
aufgeführt  wurde,  der  unwillkürliche  Gedanke:  Aha!  Hier 
zahlte  der  Kurfürst !  Das  wird  also  wahrscheinlich  echte  Ware 
gewesen  sein.  Es  folgt  hier  auch  ein  secundus  ferculorum  missiis, 
wahrscheinlich  auch  aus  der  Hofküche  des  gnädigsten  Herrn. 

Hie  dum  convivantur/  potest  adhiberi  ad  convivium  Musicfl 
instrumentalis  /  sed  illa  tamen  et  talis  /  quae  bellicos  tumnltm 
et  castra  deceat/  ijsque  conveniat/  Tandem  Holofemes  rursui 
incipit  .  .  . 

i)  U.  Akt,  5.  Szene. 

>)  Terentius  christianuB.    Tobaens  I.  Akt,  4.  Szene. 
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Tandem  — !  Also  diente  die  edle  Mnsika  nicht  zuletzt 
im,  den  Herren  gründlich  Zeit  zum  Schmausen  zu  lassen; 
'ennbeim  zweiten  Gange  „iterum  adhibebitur  Musica  ad  cenam/ 
Ulis  quam  sapra  dixi  . .  .  Etiam  tertio  adsit  convivio  Musica. 
Atqne  Uc  affertur  rursus  aqua  lavandis  manibus/  post  opponuntur 
Mtnde  messe/  bellaria"  —  0  splendider  Kurfürst,  deine  „sonder- 
Sfihe  ▼nkost''  werden  uns  begreiflich ! 

Die  Musik  aber  erscheint  hier  als  ein  bequemes  Mittel,  stille 
Pensen  auszufCQlen,  und  wurde  dann  begreiflicherweise  bald  für 
&  Zwischenakte  verwendet,  aber  nicht  allgemein.  Bollenhagen 
^«Ddet  sie  in  seinem  Abraham  nur  nach  dem  vierten  Akte  an, 
VD  einen  gröSeren  Zeitabschnitt  zu  markieien.  ^)  Am  Ende 
ier  ersten  drei  Akte  findet  sich  keine  derartige  Vorschrift 
Um  80  reichlicher  kehren  sie  bei  Basser  wieder,  der  nach  jedem 
Akte  Instrumentalmusik  vorschreibt;  Gresang  läuft  nebenher 
oiit unter:  es  ist  von  Saitenspiel,  Singen  und  Pfeifen  die  Bede. 

Der  Gesang  war  wohl  noch  beliebter  und  häufiger:  die 
Sdiüler  sind  eben  zumeist  Sänger  und  nicht  Instrumentalisten. 
Und  da  die  alten  Beispiele  eines  Sophokles,  der  sehr  früh  über- 
*^  wurde,  Euripides,  Seneca  Chöre  aufwiesen,  wendete  man 
■ie  eben  auch  an.  Bei  biblischen  Stoffen  boten  sich  ohnehin 
Anlehnungen  an  den  kirchlichen  Gesang.  Das  dreimalige 
»Otfistus  ist  erstanden"  in  Greffs  Osterspiel  (V.  Akt)  ist 
fcekt  aus  der  Kirche  herübergenommen ;  nicht  viel  anders  ist 
^  mit  den  schon  erwähnten  Gemeindegesängen  in  seinem 
»Lazarus".*)  Die  Engelchöre  in  den  Spielen  von  der  Geburt 
Qttisti,  z.  B.  bei  Ghnustinus  (III,  1)  oder  bei  Lasius  (im 
L  Akt  —  Szeneneinteilung  fehlt  hier),*)  gehen  auf  die  gleiche 
Huelle  zurück.  Wenn  in  beiden  Spielen  als  Gegenstück  auch 
^  Teufelschor  folgt,*)  so  ergab  sich  das  leicht  aus  dem  Gegen- 
>&tze.  Es  sind  ihnen  übrigens  ebenso  wie  den  Engelchören  des 
Schulmeisters  an  der  Spree  Noten  beigegeben. 

Sie  erscheinen  aber  mitten  in  der  Szene,  das  eine  canti- 
^m  diabolomm  bei   Ghnustinus    ausgenommen,   während   die 

*)  •.  0.  S.  les. 

*) «.  0.  S.  92. 

*)  HftrkiMks  Fonchimgen  XVm,  S.  114. 

*)  S.  149  —  bei  Chniutinns  am  Schlüsse  des  Ganzen. 
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alten  Vorbilder  die  Chöre  an  den  Aktschluß  verwiesen.  Und 
hier  dienten  sie,  wenn  anch  nicht  zu  dramatischen  Wirkungen, 
doch  zor  Ausfüllung  einer  den  Spielern  wohl  mehr  als  den 
Zuhörern  willkommenen  Pause. 

Wir  finden  solche  Chöre  zunächst  bei  den  Neulateinem. 
Eeuchlins  Benno  weist  sie  auf,  und  der  nach  eigenem  Ge- 
ständnisse durch  ihn  angeregt  Macropedius  liebt  sie  auch. 
Interessant  ist  bei  ihm  besonders  ein  Wechselgesang  zwischen 
Lazarus  und  dem  Chore,  der  hier  ex  pueris  et  puellis  besteht,^) 
am  Schlüsse  des  ersten  Aktes  des  Lazarus  mendicus.  Macro- 
pedius gibt  mehrfach  an,  wer  die  Sänger  des  Chores  sind; 
schon  bei  SchOpper,  der  dem  Brauche  treu  bleibt,  fehlt  diese 
Angabe,  wie  in  den  meisten  Fällen,  und  schon  vorher  beim 
alten  Hegendorfer,  dessen  Komödien  —  die  erste,  die  Comoedia 
nova  vom  Jahre  1620,  durch  ihre  Einteilung  in  zwölf  Akte 
und  ebensoviele  Szenen  bekannt  —  gleichfalls  ein  paar  heitere 
Chorlieder  aufweisen. 


0  Die  ZuBammeiiBtellmig  pueri  et  puellae  könnte  auf  den  Gedanken 
bringen,  dafl  hier  Mädchen  die  Bühne  betreten.  Das  ist  aber  wohl  kaum 
der  Fall.  Es  wäre  schon  ans  änderen  Gründen  schwer  erklärlich,  innere 
sprechen  völlig  dagegen.  Man  yergleiche  nur  die  Nennung  des  Chores  in 
den  PersonenTerseichnissen  bei  Macropedius,  soweit  er  überhaupt  genannt 
ist  In  den  Stücken  Adam,  Hypomone,  Petriscus  sagt  das  Personenyeraeichnis 
über  die  Sänger  der  vorhandenen  Chorlieder  gar  nichts,  und  die  Bezeichnung: 
Grex  (per  epilogum)  im  Josephus  und  der  Aluta  sagt  auch  eigentlich  nichts 
für  den  Chor.  Das  war  hier  einfach  die  Schülerschar.  Besteht  in  den 
Bebelles  der  Chor  ex  Aristippicae  scholae  auditoribus,  so  wird  er  sich  auch 
nicht  Tiel  Yom  gewöhnlichen  Schülerchore  unterschieden  haben.  Wenn  also, 
wie  hier  beim  Lazarus  und  auch  beim  Asotus  ein  chorus  ex  pueris  et  puellis 
verlangt  wird,  so  kann  entweder  die  Teilung  in  zwei  Chöre  oder  aber  nur 
entsprechende  Kostümierung  damit  verlangt  werden.  Schon  die  genauere 
Bezeichnung  beim  Hecastus:  chorus  ex  3  pueris  et  3  puellis  familiae 
deutet  auf  die  Kostümierung  als  Mädchen  hin,  die  hier  als  Familienglieder 
nötig  sind.  Macropedius  scheint  überhaupt  die  Teilung  des  Chores  gern 
gesehen  zu  haben.  So  findet  sich  im  Personenverzeichnisse  der  Andrisca  ein 
Chorus  Bachidum  und  Alius  Chorus  puerorum,  beim  Bassarus  aber  gar  ein 
Chorus  ex  morionibus,  partim  masculis,  partim  foeminis  laruatis.  Diese 
Zusammenstellung  allein  schon  dürfte  die  Frage,  ob  wirklich  Mädchen  auf- 
getreten, im  verneinenden  Sinne  entscheiden:  es  handelte  sich  lediglich 
um  entsprechende  Kostümierung,  was  sicherlich  auch  von  dem  weiblichen 
Gefolge  gilt,  das  die  Königin  in  Bapsts  Iphigenie  „ohne  das  haben  mus**. 
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Bebhun  folgt  den  Neolateinem  mit  seinen  kunstvollen 
Strophen  zwischen  den  Akten.  Wer  sie  singen  soll,  ist  auch 
Uer  nicht  gesagt.  Bapst  meint  in  seiner  Vorrede  zur  Iphi- 
genie:  „Als  kdndten  die  Actores  das  Frawenzimmer/  so  die 
Königin  ohne  das  haben  mns/  also  abrichten/  das  sie  im  ans- 
gange  eines  jeden  Actus  /  etwan  eine  schöne  Musicam  von  sich 
verlauten  liessen."^) 

Daraus  dürfte  hervorgehen,  dafi  die  Sänger  ebensogut 
wie  andere  musikalische  Leute,  die  in  den  kriegerischen  Stücken 
die  Signale  zu  blasen  hatten,  als  Mitspielende  galten.  So  gut 
wie  die  kriegerischen  „Trommeter^  (Pape,  Monomachia  I,  4), 
die  das  oft  wiederholte  classicum  ertönen  ließen  (Monomachia, 
Judith),  so  gut  wie  die  Trommler,  die  bei  Rasser  (III.  Akt 
des  zweiten  Tages)  die  Landsknechte  anwerben  helfen,  oder 
in  Papes  Monomachia  den  Heerbann  der  Juden  aufbieten  — 
Bombaradach  heifit  hier  der  Mann  — ,  erschienen  sämtliche 
Hnsiker  und  Sänger  anderer  Art  auf  der  Bühne. 

Das  läßt  uns  einen  SchluS  ziehen  auf  die  Menge  der 
Btummen  Personen,  die  in  den  biblischen  Schauspielen  auf- 
traten. Wir  betonen:  in  den  biblischen  Schauspielen;  denn 
bei  Terenz  war  das  nicht  nötig.  Für  Terenz  hätte  man  auch 
keine  Bühne  gebiaucht  von  zehn  Ellen  Tiefe ;  der  fünfte  Teil 
genfigte  hier  als  Proszenium  völlig,  um  die  wenigen  Leute 
ibre  Rollen  „aufsagen''  zu  lassen. 

Im  biblischen  Drama  aber  liebte  man  es,  mit  pomphaften 
Aufzügen  zu  prunken.*)  Das  hatte  seinen  doppelten  Zweck. 
Einmal  brauchte  so  der  Spielleiter  keinen  auszuschlieSen  und 
damit  zurückzusetzen,  und  dann  konnte  er  sich  auf  diese  Weise 
seine  Spieler  nach  und  nach  heranziehen,  die  tüchtigeren  von 
Jahr  zu  Jahr,  von  einer  AuflFührung  zur  anderen  mit  wichtigeren 
KoUen  betrauen. 

Das  war  alles  so  selbstverständlich,  daß  diese  ausgedehnte 
Komparserie  gar  nicht  eigens  genannt  wird,  wenn  nicht  ein 
"««onderer  Umstand  eine  Ausnahme  bewirkte.  Dienernamen, 
die  weder  im  Personenverzeichnisse  noch  in   den  Szenenüber- 

^)  Dritte  Seite  der  Vorrede. 

")  Vgl.  die  oben  S.  19  zitierte  Vorrede  zu  Papes  David  victus  et  Victor. 

^^^.   Selimidt,  BflhnenTerh&ltnissa  des  Schaldramas.  12 
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Schriften  zu  finden  sind,  tauchen  hftnfig  im  Zwiegespräche  anf, 
so  Syriskus  und  Phryg^a  gleich  in  der  zweiten  Szene  der 
Snsanna  Frischlins.  Dafi  die  Königin  das  gehörige  weibliche 
Gefolge  „ohne  das  haben  mns'',  erwähnte  Michael  Bapst  ^anz 
nebenher,  ganz  zufällig;  man  sieht,  er  zweifelt  nicht  im  ge- 
ringsten, daß  in  solchem  Falle  jeder  Spielleiter  selber  wissen 
werde,  was  zu  tun  sei. 

Nur  in  wenigen  Fällen  ist  deutlich  auf  stumme  Personen 
hingewiesen.  Wir  nennen  den  „Comitatus^S  der  in  Greffs 
Lazarus  (lY,  3)  den  Leichnam  zu  Grabe  geleitet,  dann  das 
„satellitium  regium"  in  RoUenhagens  Abraham,  aus  dem  Malach, 
als  er  vom  König  Abimelech  zu  Abraham  geschickt  wird 
(I,  1  Ende),  adiungat  sibi  unum  atque  alterum  comitem.  Diese 
Gefolge  fürstlicher  Persönlichkeiten  scheinen  einfach  selbst- 
verständlich gewesen  zu  sein.  Hier  werden  sie  allerdings  im 
Verzeichnis  der  „Personen  dieser  Action"  ausdrücklich  er- 
wähnt: „des  Königs  Trabanten  vnnd  Hoffgesindt^' ;  aber  Rollen- 
hagen war  überhaupt  ein  sehr  akkurater  Mann,  der,  wie  wir 
sahen,  sogar  den  „Esel  mit  dem  Holtz/  Kober/  Flaschen/ 
Schlachtmesser/  Fewrtopff^  und  auch  „das  OpiFerlamb  in 
Hecken  hangend"  in  dies  Verzeichnis  aufnimmt.  Baumgart, 
sein  um  wenige  Jahre  älterer  Landsmann  (sie  wirkten  wenig- 
stens beide  in  Magdeburg),  beschränkt  sich  in  seinem  Personen- 
verzeichnisse nur  auf  die  Redenden. 

Daß  beim  Auftreten  ganzer  Heere  eine  besondere  Be- 
merkung nicht  nötig  war,  erklärt  sich  von  selber.  Die  Personen- 
liste sollte  eben  dem  Spielleiter  angeben,  wie  viele  redende 
Personen  er  brauche,  die  stummen  waren  von  selber  da.  Einzelne 
wnrden  vielleicht  noch  des  Kostümes  wegen  ausdrücklich  ge- 
nannt —  Engel  zum  Exempel,  die  eine  besondere  Sorgfalt 
brauchten ;  die  große  Schar  erschien  dann  eben  in  ihren  besten 
Kleidern  oder,  wenn  sie  ein  Heer  markierte,  möglichst  kriegerisch 
ausstaffiert.  Die  Musikanten,  die  in  Greffs  Judith  das  Tafel- 
konzert zu  liefern  hatten,  stellte  sich  der  Verfasser  nach  seiner 
Vorschrift  über  den  Charakter  ihres  Spieles  als  eine  Art  Militär- 
kapelle vor. 

Interessant  ist  des  nämlichen  Dichters  Vorschrift  beim 
Beginne  seines  Osterspieles :   „Nu  sollen  die  Apostel  alle  mit 
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Maria  der  Mutter  Jhesn/  vnd  mit  den  aaderh  weibem  heraus- 
gehen/ sollen  alle  zugleich  traurig  sein/  mit  solchen  geberden/ 
tls  hetten  die  jünger  zuuor  mit  den  weibem  ein  sanck  vnd 
vnderrede  gehalten."  —  Nur  reden  dürfen  die  Weiber  und 
Maria  voran  um  Qt>tte8  willen  nicht  I  Der  Dichter  hat  sich 
Bimlioh  in  den  Kopf  gesetzt,  mit  vornehmem  Herabsehen  auf 
„▼ngewisBe  Münnichsgedanken  vnd  treume"  nichts  anderes  zu 
geben  als  ^den  blossen  text";  und  weil  Maria,  Veronika  in 
ißt  Bibel  nicht  redend  erscheinen,  dürfen  sie  hier  auch 
nichts  sagen,  wenn  schon  der  Dichter-  zugibt,  daß  manches, 
was  „man  furzeiten  zu  der  passiö  mehr  gethan  vnd  geflickt 
Uttiany  dan  die  Euangelisten  in  ihren  Euangelien  melden  . . . 
eo  möcht  geschehen  sein".  Daß  er  eine  Fülle  von  Poesie  da- 
mit aus  seinem  Werke  hinauswirft  und  die  dichterische  wie 
die  dramatische  Wirkung  schädigt,  fühlt  er  gar  nicht  —  wenn 
nur  der  Text  gerettet  ist!  So  werden  Maria  und  die  Frauen 
in  die  Komparserie  gedrängt,  und  doch  wieder  nicht;  denn  sie 
mfissen  der  sonstigen  Praxis  entgegen,  die  stumme  Personen 
Vieh  nicht  nennt,  hier  doch  ausdrücklich  angeführt  werden. 
Wenn  es  dann  weiter  heifit:  „Petrus^)  sonderlich  sal  seinen 
Peters  kopff  ymmer  vnd  besser  sehen  lassen/  wie  ers  nicht 
glaube/  das  Christus  erstanden/  bis  zum  aller  letzten  da  nu 
die  jünger  alle  nach  einander  geredt  haben  /  (was  gleich  darauf 
*^hT  langathmig  geschieht)  als  denne  sol  er  was  glimpflicher 
^d  mitsamer  werden",  so  wird  derselbe  Grundsatz  festgehalten. 

So  hat  uns  des  Dichters  schrullenhafte  Gewissenhaftig- 
^t  dem  heiligen  Texte  gegenüber  zu  einer  der  ersten  eior 
gahenden  Weisungen  für  stummes  Spiel  verholfen  —  freilidi 
luiben  wir  hier  kein  Schuldrama  mehr;  aber  den  Ursprung 
«la  dessen  deklamatorischer  Art  zeig^  das  folgende  Stück 
noch  ausgiebig. 

Aus  der  Menge  der  stummen  Personen  treten  die  Spieler 
hexaas,  ihre  Reden  mehr  ans  Publikum,  als  an  ihre  Leute  auf 

')  Man  wird  vieUeieht  geneigt  seiii,  hier  ein  Versehen:  Petras  für 
^^^OMM,  SU  iFenonten.  Der  u^ahvi^e  Thomas  wird  aber  si^ater  noch  be- 
laden behandelt;  hier  knttpft  der  Dichter  an  Lukas  24, 11  an,  wonach  den 
^^agen  die  Meldung  der  Ftanea  ,,wie  albernes  Geachwftts  vorkam  und  sie 
iboai  nicht  glaabtoi*'.    Da  mofl  natSriidi  Petras  yoranstehen. 

12* 
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der  Bühne  za  halten.  Wenn  im  Stranbinger  Tobias  (11,  1) 
der  Herold  die  oivea  Ninivitae  anfirnfk,  so  weiß  man  nicht,  ob 
er  sich  nicht  das  Publikum  selber  als  die  Niniviten  Torstellt; 
neben  dem  praeoo  werden  nämlich  Spectatores  als  redende 
Personen  am  Beginne  der  Szene  angeführt;  sie  rufen  drei- 
mal: Yivat  rex:  vivat  rex:  viyat  rex  feliciter! 

Wie  hier  mag  oft  genug  das  Publikum  als  erweiterte 
Komparserie  betrachtet  worden  sein.  Daß  trotzdem  ein  Wirr- 
warr vermieden  wurde,  dafür  trug  man  durch  offizielle  „yer- 
treter  der  Yolksstimme"  Sorge«  SchOpper  hat  im  Personen- 
Verzeichnisse  seiner  Monomachia  einen:  y,Isschail,  Ynus  Militu, 
ac  reliquoru  veluti  Os/'^)  Die  beigefügten  Zahlen:  „Popnlns 
christianus  haereticus,  I.  II.  —  Gens  Judaica,  I.  II.  —  Plebs 
gentilis,  I.  II. ^^  deuten  gleichfalls  auf  solche  Yormänner  nnd 
Führer  der  Komparserie,  die  dazu  dienten,  die  Exaktheit  der 
Deklamation  bei  solchen  Massenszenen  wenigpitens  nicht  ganz 
schwinden  zu  lassen. 

Daß  mit  dem  Übergang  dieser  neuen  dramatischen  Ent- 
wicklung aus  der  Schule  an  das  Yolk,  wie  sie  sich  vornehm- 
lich in  der  deutschen  Komödie  vollzog,  während  die  latei- 
nische nach  wie  vor  den  Schülern  gehörte,  die  sprachliche 
Seite  des  Yortrages  zurücktreten  mußte,  war  unvermeidlich; 
aber  der  bewegte,  farbenbunte  menschliche  Hintergrund  der 
häufigen  Massenszenen,  der  seine  Arme  sozusagen  rechts  und 
links  in  die  Scharen  der  Zuschauer  hinausstreckte  und  sie  zu 
den  Spielern  heranzog,  hat  trotz  der  unendlichen  Einfachheit 
der  Bühne  ein  so  inniges  Yerhältnis  zwischen  Sprechenden 
und  Hörenden  bewirkt,  daß  sich  diese  von  den  Worten  allein 
zu  voller  Illusion  fortreißen  ließen.  Und  das  zwingt  uns, 
nicht  allzu  gering  von  der  künstlerischen  Wirkung  dieser 
Dramatik  zu  denken. 

§  7. 
Keime  besseren  Yerst&ndnisses.    Umblick  und  Ausblick. 

An   dieses  Abschnittes  Eingang  gehörte  eigentlich  des 
Crocus  Bemerkung  über  die  in  unum  proscenium  zusammen- 


^)  Auch  in  Joannes  deooUatas  II,  2:  Telones  os  pnblioanomm,  Bm- 
poUemiu  08  militnm.    Hier  aber  nicht  im  Penonenveneichnisse. 
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gediingten  lenge  lateqne  dissita  loca.  Wir  wollen  sie  nioht 
mdetholen.  Wohl  aber  mtlBseii  wir  sein  Stück  selber  be- 
taehten  und  anerkenneiL  Sein  „Joseph^  spielt  nur  in  Ägypten 
nd  nm&ßt  die  Yorgfinge  von  der  dentlioh  werdenden  liebe 
iet  Herrin  bis  snr  Befreinng  aus  dem  Kerker.  Ein  innerer 
famatisoher  Znsammenhang  der  ganaen  Handlnng  ist  aller- 
disgs  noch  nicht  yOllig  gewonnen,  aber  wenigstens  eine  änfiere» 
teehnisehe  Greschlossenheit,  und  awar,  wie  die  Yonede  lehrt, 
kerroi^egsngen  ans  wirklich  kflnstlerischen  Absichten. 

Dies  letztere  mufl  ausdrücklich  betont  werden;  denn  ein 
SQfiÜligea  Zusammenschliefien  findet  sich  auch  anderswo.  Sixt 
ViAb  ^Ezeohias^  und  „Zorobabel^  sind  noch  mehr  zusammen- 
Esschlossen  und  wickeln  sich  ohne  Unterbrechung  im  yoUen 
tofleren  Zosammenhange  aller  einnelnen  Teile  ab;  aber  die 
Einheit  des  Ortes  ist  nicht  aus  Gründen  künstlerischer  Voll- 
endong  gewfthlt»  sondern  lediglich,  weil  es  der  gewünschte 
Charakter  einer  Batsyersammlung,  die  G-elegenheit  zu  schönen 
^en  gibt,  so  mit  sich  brachte. 

Das  Gleiche  gilt,  wie  wir  schon  sahen,  vom  Acolastus. 
Wenn  Spengler^)  selber  sagt:  „II,  1  spielt  in  der  Fremde,  II,  8 
offenbar  wieder  in  der  Heimat,  II,  3  wieder  in  der  Heimat^S 
«0  sollte  er  damit  nicht  beweisen  wollen,  daß  Gnapheus  sich 
^ühe,  uie  Einheit  des  Ortes  festzuhalten,  auch  wenn  er  es 
^snneidet,  diesen  Wechsel  deutlich  auszusprechen;  daß  die  Vor- 
ginge  im  Innern  des  Wirtshauses  nur  berichtet  werden,  erklftrt 
>ü^,  wie  wir  sahen  ganz  anders.  Wer  Fremde  und  Heimat^ 
^  das  weit  yoneinander  Entfernte,  so  nahe  zusammengerückt, 
^^tode  sich  nicht  bedenken,  mit  dem  Innen  und  Außen  das 
bleiche  zu  tun,  wenn  es  ihm  nur  technisch  möglich  wäre. 

Maoropedius  in  seinem  Asotus  evangelicus  hält  dagegen 
wirklich  die  Einheit  des  Ortes  fest,*)  ob  zum  Nutzen  seines 
Werkes,  ist  eine  andere  Frage.     Wir  haben  hier  die  strenge 

0  a.  a.  0.  —  8.  0.  a  178. 

')  Spengler  a.  a.  0.  S.  dSff.  ~  Bei  Itacropediiu  wird  die  Foidenmg 
^  Amfolgang  des  Erbteiles  förmlich  zum  Höhepunkte,  auf  den  die  Lieder- 
^^^^t  des  AtotOB  nidrftngt,  im  8.  Akte.  Die  Katastrophe  bricht  dann 
^^^^^  herein.  DaS  der  vierte  Akt  schwach  ist,  damit  hat  Spengler  vOllig 
^^%  —  der  hfttte  wirklich  in  der  Fremde  spielen  sollen. 
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Anlehnung  an  die  alte  Komödie,  die  immerhin  das  Gnte  hatte, 
der  immer  mehr  ausartenden  Willkür  der  Passionsbühne,  die 
ganze  Marktplätze  in  Anspruch  nahm,  ein  heilsames  Gegen- 
gewicht zu  geben.  Allein  durch  diese  strenge  Richtung  konnte 
man  zu  der  neuen  Bühne  kommen,  die  bei  aller  Einfachheit 
eine  große  Beweg^gsfreiheit  ermöglichte  —  nur  freilich  so 
g^t  wie  keinen  Innenraum  zuließ. 

Die  glückliche  Bewegungsfreiheit  wurde  aber  wieder  durch 
maßlose  Ausnutzung  der  „gesprochenen  Dekoration"  zum  Übel- 
stande. Die  Akteinteilung  war  dabei  eine  ganz  äußerlich  aus 
der  Antike  herübergenommene  Praxis. 

Hier  zeigte  Schöpper  einen  Mittelweg  in  dem  Bestreben, 
innerhalb  eines  Aktes  Einheit  des  Ortes  und  d^s  Vorganges 
festzuhalten.  So  spielen  im  Johannes  der  erste,  zweite  und 
vierte  Akt  in  der  Wüste,  wo  Johannes  lehrt,  der  diitte  und 
fünfte  am  Palaste  des  Herodes.  So  im  Abraham  d€)r  vierte 
Akt  auf  dem  Opferberge,  die  anderen  alle  in  seine).*  Nieder- 
lassung —  natürlich  vor  dem  Hause  oder  Zelte.  In  der  Mono- 
machia  ist  diese  Übung  nicht  völlig  durchgeführt.  Wohl  spielt 
der  erste  Akt  bei  den  Philistern,  der  zweite  nur  in  Israel,  die 
anderen  alle  auf  dem  Kriegsschauplätze,  —  aber  des  vierten 
Aktes  erste  Szene  in  Bethlehem,  als  David  von  seiaem  Vater 
ins  La^^er  geschickt  wird.  Er  scheint  freilich  die  Bühne  zu 
verlassen,  während  der  alte  Isai  wieder  hineingeht  (Intro 
iam  .  .  .) ;  zum  wenigsten  erscheint  David  erst  in  der  dritten 
Szene  wieder.  Dasselbe  schreibt  Rollenhagen  vor,^}  der  Leute, 
die  einen  langen  Weg  vorhaben,  von  der  Bühne  abgehen  und 
nach  Einschiebung  einer  Szene  an  anderer  Stelle  neu  auftreten 
läßt.  Schöpper  legt  zwischen  die  Abreise  Abrahams  und  die 
Ankunft  auf  dem  Opferberge  einen  ganzen  Akt,  der  allerdings 
in  der  Erfindung  schwach  ist,  aber  für  des  Dichters  technische 
Absichten  zeugt. 

Bei  ihm  zeigt  sich  zum  ersten  Male  wirkliches  VerstUnd- 
nis  für  das  einmal  gegebene  Kunstmittel  des  Aktschlusses 
und  Einschnittes  in  die  Handlung.  Ob  es  überhaupt  zu  be- 
grüßen war,  daß  unsere  Dramen  in  Akte  geteilt  wurden,  ist 
eine  Frage  für  sich;  war  die  Teilung  einmal  da,  so  mußte  sie 

1)  Abraham;  8.  o.  S.  133. 
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auch  ausgenutzt  werden,  und  das  tat  Schöpper  in  klnger  Weise, 
ohne  so  plumpe  Mittel  des  Zusammenlegens  zu  .brauchen  wie 
fiirck  in  den  ewigen  Botenberichten  seiner  „barlamentarischen^ 
Dnunen  oder  Bebhun,  der  die  beiden  alten  Lumpen,  die  ihm 
Biehter  sind,  der  Einfachheit  halber  in  Susannas,  bezw.  ihres 
Gatten  Joachim  Hause  Gericht  halten  läfit^): 

yySnnst  ich  zwar  hab  offt  Temahmeii 
Das  in  Jochems  haoB  sie  knhmen 
Vnd  gericht  zu  halten  pflegen 
Weils  yhn  ist  daselbs  gelegen/ 

Solche  Naivitäten  ziehen  sich  freilich  durch  die  Dichtung 
des  ganzen  Jahrhunderts  durch  und  zeigen  sich  namentlich  in 
den  Gründen,  die  auf-  und  abtretende  Personen  für  ihr  Kommen 
imd  G^hen  angeben,  oder  in  der  Art  und  Weise,  wie  sie  bereit 
stehen,  sich  holen  zu  lassen.')  Auch  hier  finden  sich  leise 
Spuren  besseren  Verständnisses,  weim  auch  nocht  recht  ver- 
einzelt. Im  Papista  conversus  des  Lüneburger  Dedekind  kommt 
zwar  (V,  1)  der  Bischof  auch  noch  eben  angeschritten,  da  man 
ihn  braucht;  aber  der  Pfarrer  mufi  sein  Dasein,  als  nach  ihm 
geschickt  werden  soll,")  wenigstens  mit  einem  gemütlichen 
Yerdauungsspaziergange  begründen,  der  dann  freilich  recht  un- 
gemütlich unterbrochen  wird.  Von  Martinus  und  Philippus 
(Luther  und  Melanchthon)  können  wir  absehen,  die  sind  hier 
nicht  Menschen,  sondern  Prinzipien ;  andernfalls  wäre  es  schmäh- 
lich, daß  sie  ihren  Bekehrten  zwar  zum  Leiden  ermuntern,  ihn 
aber,  als  dies  wirklich  kommt,  im  Stiche  lassen.  Die  Personen, 
Bach  denen  sonst  noch  geschickt  wird,  wie  die  Brüder  der 
Frau  (IV,  2)  und  die  ganze  geistliche  Versammlung,  sind  nicht 
unmittelbar  zur  Stelle,  sondern  erscheinen  erst  (V,  6)  nach 
angemessener  Pause,  so  daß  man  annehmen  kann,  sie  haben  die 
Botschaft  regelrecht  erhalten.  Auch  hier  also  ein  Wachsen 
des  Wirklichkeitssinnes. 

Aber  doch  ist  durchweg  nur  von  Keimen  die  Bede.  Die 
rechte  Frucht  wollte  nicht  gedeihen.  Es  fehlte  uns  der  Himmels- 
segen  eines  dramatischen  Genies,  das  diese  vereinzelten  Fäden 

«)  n.  Akt,  Vers  49  ff.  (Bibl.  d.  Lit.  Ver.  Bd.  49). 
«)  e.  0.  8.  180f. 
s)  IV.  Akt,  6.  Szene. 
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zu  eüiem  festen  und  schonen  Gkwebe  snsammenmarbeiten  ver- 
standen hätte. 

Vielleicht  waren  die  politischen  Verhältnisse  mit  schuld. 
Alles  Nene,  was  in  jener  Zeit  geboren  ward,  wurde  eben  nnr 
Yon  einer  H&lfte  der  Nation  anerkannt,  von  der  anderen  ver- 
worfen, weil  eben  alles  von  den  die  Nation  anfwtLhlenden 
religiösen  Streitfragen  infiziert  war.  Da  konnte  keine  wahr- 
haft nationale  BtLhne  gedeihen,  die  nnn  einmal  ohne  Mäcenaten- 
tum  nicht  recht  möglich  ist,  gleichviel  ob  ein  einheitlich  kunst- 
begeistertes Volk  oder  ein  gebietender  Fürst  die  Schützerrolle 
spielt.  Wo  sich  alles  ins  Kleine  und  Einzelne  verzettelt, 
fehlt  der  Boden,  auf  dem  große  Kunstwerke  errichtet  werden 
können. 

Vielleicht  auch  war  die  Sprache  noch  nicht  reif.  Wir 
müssen  allerdings  gestehen,  daß  wir  vom  kurzen  Beimvers 
des  16.  Jahrhunderts  gerade  für  dramatische  Zwecke  bei  dieser 
Arbeit  etwas  höher  denken  gelernt  haben.  Und  nicht  Bebhun 
mit  seinen  bei  allem  anerkennenswerten  Willen  doch  recht 
hölzernen  Metren  hat  uns  das  gelehrt.  Wohl  aber  Leute  wie 
Dedekind,  wie  Voidius,  wenigstens  in  einzelnen  Teilen  ihrer 
Dichtungen.  Wo  Flickverse  und  Flickworte  fehlen,  dafür  alle 
Vokale  vorhanden  sind  (man  denke  an  Papes:  obrstnl)  und 
keine  unbetonte  Silbe  den  Beim  trägt,  können  solche  Verse 
dramatisch  recht  gut  wirken,  auch  wenn  die  Silben  nur  ge- 
zählt sind.  Das  Genie  hätte  sich  die  Sprache  auch  für  das 
Drama  geschaffen.^) 

0  Für  die  Sprache  wenigstens  hat  der  sonst  so  naive  Greff  ein  paar 
kleine  Ansätee  zun  Fortschritt,  nämlich  die  Unterbrechung  des  Verses  und 
Reimds  bei  grofiem  Schreck  oder  in  ähnlichen  Fällen.  EOstlich  freilich  ist 
wieder,  wie  er  in  seinen  Bemerkungen  fttr  den  Aktor  darauf  aufiaezksam 
macht.    Hier  die  Beispiele. 

Im  vierten  Akte  des  Osterspiels  sagt  Petrus  auf  den  ausführüchfln 
Bericht  der  von  Enmiaus  Zurttckkehrenden: 

„Ich  hab  ihn  auch  gesehen  zwar 

Weis  dennoch  nidit  ob  ehrs  gwis  war 

Wir  hOretens  gern  allzumal 

Vnd  woldens  auch  Gott  dancken  all 

Das  ehr  vns  ynsem  Meister  fein 

Hett  erwecket  durch  die  Krafft  sein 

Seinen  son  den  lieben  Christ 
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Aber  statt  eines  Genies  kamen  die  Engländer  mit  ihrer 
doch  recht  polternden  Kunst,  ihrer  Schauspielerei  nicht  im 
besten  Sinne,  die  den  Dichter  sein  und  bleiben  ließ,  wo  er 
wollte,  und  nur  den  Spieler  mit  oft  recht  niederen  Mitteln  auf 
die  Bühne  stellte,  sich  selber  herauszustreichen. 

Und  nach  den  Engländern  kam  der  Dreißigjährige  Krieg 
mit  seiner  Verarmung,  mit  dem  Einströmen  allerlei  auswärtiger 
EioflüBBe;  und  der  Faden  einer  nationalen  Bühnenkunst  riß 
völlig  ab,  trotz  der  schönen  Anfänge,  die  sich  in  einer,  wenn 
auch  einfachen,  aber  ausbildungsfähigen  Bühne  gezeigt  hatten. 

Mochte  ihre  Grundlage  ein  Mißverständnis  des  klassischen 
Altertumes  sein  —  die  neue  Klassizität,  die  uns  später  von 
Frankreich  herüberkam,  war  in  dieser  Beziehung  um  kein  Haar 
hesser,  stand  aber  dem  deutschen  Volke  um  vieles  femer. 
Die  Gelegenheit,  eine  wirklich  nationale  Volksbühne  zu  be- 
kommen, war  einmal  versäumt  —  wahrscheinlich  für  immer. 

Kn  kampt  Christas  Aber  ynder  diese  red  /  das  Petras  gleich  erschrickt 

ynd  den  Reim  nicht  beschleast." 
Und  der  kranke  Lasarns,  den  Magdalena  aof  das  Haas  zofährt,  endet 
eine  lange  Bede: 

„Es  ist  kein  gsnnder  bis  wolan 
An  meim  gantsen  leibe 
Hie  sal  Lazarus  in  eine  onmacht  fallen/  den  er  beschleust  den  reim 

nicht«    (I,  1.) 
Aach  das  ist  ein  Keim,  der  weiterer  Ansgestaltong  fthig  gewesen  w&re. 


Bemerkungen  zu  den  Szenenbüdem. 

Die  hier  folgenden  Holsschnitte  sind  der  VenesianiBohen 
Terenz- Ausgabe  von  1621  (Terentius  cnm  quinque  oommentis. 
Yenetiis.  Impensis  Gleorgii  de  Rusoonibns  Mediolanensüi 
Anno  dni  M.  D.  XXI.  die  XXIII  Martii)  entnommen  und  so 
ausgewählt,  dafi  das  Kommen  und  Gehen  der  Spieler  ziemlich 
vollständig  dargestellt  ist 

No.  1.  Andria,  III.  Akt.  Misis  (Mysis)  zweimal  in 
verschiedenen  Entwicklungsstadien  der  Szene,  Simo,  DavtiB, 
Lesbia,  Glycerium.  Diese  krank  im  Innern  des  Hauses.  Aus 
ihrer  Lage  ergibt  sich,  dafi  hinter  den  Vorhängen  des  Ein- 
ganges die  „Häuser"  nicht  abgeteilt  waren,  da  ihr  Körper 
nach  links  in  das  Nachbarhaus  hinüberreichen  mufi.  —  Haus- 
inschriften von  links  nach  rechts:  Cari(nu8),  Chre(mes),  Chri(8iB), 
Do(mu8)  8i(monis).  Sie  sind  beim  zweiten  Holzschnitte  noch 
deutlicher. 

No.  2.  Andria,  IV.  Akt.  Die  nämlichen  Aufschriften 
der  Häuser,  da  von  Szenenwechsel  natürlich  keine  Bede.  Mysis 
kommt  aus  dem  Hause  heraus.  Pamphilus,  Carinus,  Davus. 
Der  Vorhang,  wie  sich  beim  Auftreten  der  Mysis  zeigt,  nicht 
in  Bingen  verschiebbar. 

No.  3.  Andria,  IV.  Akt,  letzte  Szene.  Crito  kommt 
aus  der  Feme  im  Beisehute  und  nicht  aus  einem  Hause  heraus, 
sondern  von  der  Seite  (ex  postremo).  —  Mysis,  Davus,  dazu 
das  neugeborene  Sand. 

No.  4.  Eunuchus,  III.  Akt,  letzte  Szene.  Chaerea 
zweimal,  auftretend  und  daim  im  Gespräche  mit  Antipho. 
Man  sieht  deutlieh  wie  der  Auftretende  über  die  hohe  Schwelle 
tritt.  Hausinschriften,  teilweise  undeutlich:  do(mus)  la(chetis), 
Thai(s),  Chre(mes),  Thra(so). 
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No.  6.  DieB  Bild  steht  zwischen  dem  vierten  nnd  fünften 
Akte  des  Ennuchns,  hat  aber  die  Hansinschriften  der  Hecyra.^) 
Von  Interesse  ist  es  dadurch,  daß  es  die  Markierung  eines 
Fensters  zeigt.  Die  Namen  der  Personen  sind  mit  Ausnahme 
▼on  Sy(ra)  auch  im  Originale  unlesbar. 

No.  6.  Heautontimorumenos,  I.  Akt,  1.  Szene.  Ghremes, 
zweimal,  und  Menedemus,  bei  dessen  Arbeit  mit  dem  Rechen 
ims  ein  Bild  von  der  Anwendung  der  Requisiten  gegeben  wird : 
das  Proszenium  also  hier  gleich  das  Feld,  auf  dem  er  arbeitet. 
Hausinschriften:  m(enedemus),  Chre(mes),  Pha(is),  Bac(chis). 
Chremes  tritt  demnach  aus  einem  falschen  Hause  auf  —  ver- 
mutlich setzte  nur  der  Illustrator  die  Inschriften  ein,  was 
manchmal  ohne  rechtes  Verständnis  geschehen  sein  mag  (vgl. 
das  vorige  Bild). 

No.  7.  Heautontimorumenos,  II.  Akt.  Das  Bild  ist  von 
Interesse  wegen  des  Abgehens  der  beiden  Frauen  rechts,  die 
in  das  postremum  verschwinden,  dessen  Zugänge  hier  denen 
der  „Häuser"  gleichen,  aber  des  Vorhanges  entbehren;  die 
imtere  Schwelle  scheint  beim  Zugang  ins  postremum  zu  fehlen, 
aber  der  obere  Sims  läuft  durch.  Die  Personennamen  sind 
mideutlich,  die  Hausinschriften,  soweit  erkennbar,  wie  bei  No.  6. 

No.  8.  Adelphi,  III.  Akt.  Demea,  Mitio.  —  Lausoh- 
Bzene.  Hausinschriften:  do(mus)  m(itionis),  De(mea),  Hegi(o), 
8o(8trata),  Sa(nnio);  sie  treten  auf  anderen  Bildern  dieses 
Stückes  noch  schärfer  heraus.  Auffällig  ist,  daß  das  Haus 
des  Demea,  der  auf  dem  Lande  wohnt,  mitten  in  der  Reihe 
Bteht,  was  auf  den  anderen  Bildern,  die  diese  Inschriften  auf- 
weisen,  noch  viermal  wiederkehrt  —  nur  zweimal  schleicht 
lieh  ein  Druckfehler  ein,  der  über  das  Haus  des  Demea  die 
Buchstaben  d.  m.  setzt,  die  dann  über  zwei  „Häusern"  neben- 
einander stehen. 

No.  9.  Phormio,  III.  Akt.  Antipho,  Geta.  Hausin- 
schriften  (die  bei  den  vorhergehenden  Szenenbildem  in  dieser 
Komödie  viel  Verwirrung  aufweisen)  hier  richtig:  D(omus)  de- 
(miphonis),  Chreme(s),  Do(rio)  l(eno).  Auch  hier  läuft  der 
obere  Sims  durch,   so  dafi  man  einen  Seitenabschluß  —  wenn 

0  Aach  das  erste  Szenenbild  der  Adelphi  weist  bei  richtigen  Personen- 
iMmen  falsche  Haasinschriften  —  die  der  Andria  —  auf. 
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auch  nur  die  Wand  des  Spiellokals  —  fOr  die  Zugänge  som 
postremum  annehmen  mnfl.  Das  Gbbände  im  Hintergrande 
links  fehlt  auf  dem  nächsten,  sonst  geradeso  angeordneten 
Szenenbilde,  läßt  also  gewiß  keinen  Schloß,  etwa  auf  einen 
gemalten  Hintergrund,  zu.  Höchstens  läßt  sich  ein  Teppich 
oder  ähnliches  als  Rückabschluß  annehmen.  Das  Bild  zeigt, 
wie  sich  die  spätere  Zweistraßenbühne  aus  der  Terenzbühne 
herausbildete. 

No.  10.  Hecyra,  III.  Akt.  Pamphilus,  Parmeno.  Das 
Szenarium  weist  noch  Mjrrrhina  auf,  die  man  aber  nur  einmal 
im  Inneren  des  Hauses  (in  dem  des  Laches)  sprechen  hört. 
Hausinschriften:  D(omus)  phi(dippi),  Lache(s),  Bac(chis),  Syr(a). 
Die  Abschrägung  der  beiden  minder  wichtigen  scenae  nacJi 
rechts  kehrt  auf  allen  Szenenbildem  dieser  Komödie  wieder, 
auch  in  der  Lyoner  Ausgabe  von  1493  mit  ihrer  sonst  ganz 
anderen  Zeichnung.  Das  Bild,  das  den  mit  dem  Gepäcke  vom 
Schiffe,  d.  i.  von  rechts  her  aus  der  Gasse  kommenden  Knecht 
zeigt,  stand  uns  leider  zur  Beproduktion  nicht  zur  Verfügung. 
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Die  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte"  sollen  in 
zwanglosen  Heften,  die  nach  Inhalt  und  Umfang  verschieden,  auch 
im  Erscheinen  an  keine  bestimmte  Zeit  und  Reihenfolge  gebunden 
sind,  ausschließlich  wissenschaftliche  Abhandlungen  enthalten,  die 
geeignet  sind,  unsere  Kenntnis  der  einheimischen  wie  der  fremden 
Literatur  der  letzten  Jahrhunderte  zu  bereichern  oder  zu  vertiefen. 
Sie  sollen  durchweg  auf  genauem,  selbständigem  Ouellenstudium 
beruhen,  aber  den  aus  den  Quellen  (auch  aus  noch  ungedruckten 
Handschriften)  geschöpften  StoflF  stets  wissenschaftlich  verarbeitet 
darbieten  und,  wo  möglich,  durch  ihre  stilistische  Form  auch  die 
Aufmerksamkeit  solcher  Leser,  die  nicht  zu  der  kleinen  Anzahl 
engster  Fachleute  gehören,  erregen  und  fesseln. 

Wie  die  ersten  Hefte,  werden  auch  die  folgenden  zum  großen 
Teile  von  der  deutschen  Literatur  ausgehen;  doch  soll  die  Unter- 
suchung keineswegs  nur  auf  unser  vaterländisches  Schrifttum  be- 
schrankt sein.  Vielmehr  liegt  es  im  Plan  unserer  Sammlung,  daß 
sie  auch  zur  Erforschung  der  verschiedenen  auswärtigen  Literaturen, 
wie  sie  sich  seit  dem  Ende  des  Mittelalters  bis  auf  die  unmittel- 
bare Gegenwart  entwickelt  haben,  beitragen  und  namentlich  die 
wechselseitigen  Einwirkungen  dieser  Literaturen  wie  nicht  minder 
aie  mannigfachen  Beziehungen  zwischen  Dichtung  und  Wissenschaft, 
zwischen  Literatur,  Musik  und  bildender  Kunst  beleuchten  soll. 

Keine  schablonenhafte  Gleichförmigkeit  soll  den  einzelnen  Ab- 
nandlungen    aufgezwungen  werden;   auch   keine   einseitige  Schule 

q  ih  f"-  !i  ?"  ^"  '^^^®  ^^^^^^'  ^^^  Verfassern  soll  vollkommene 
öeiDstandigkeit  der  Anschauung  und  des  Urteils  und  selbst  die 
rreineit  gewahrt  bleiben,  gelegentlich  einmal  statt  der  strengsten 
pmiologisch-historischen  Methode  eine  mehr  ästhetisch-psychologi- 
rr„L  if  f^^""^^"^^^^®  ^"  wählen.  Nur  der  wissenschaftliche 
Orundcharakter  soll  allen  Heften  der  Sammlung  gemeinsam  sein, 
una  nur  für  die  unverbrüchliche  Erhaltung  dieses  Grundcharakters 
rr.r  Hif^A  ^['^f zeichnete  Herausgeber  die  Verantwortung,  während 
IL-n  r^'^'fl^''  ^'^^^  Urteile  im  einzelnen  der  jeweilige  Verfasser 
allein  einzustehen  hat. 
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Druck  von  Hago  Wilisch  in  Chemnitz 


Meiner  Frau. 


Vorwort. 

Harlekin  und  Pierrot  sind  seit  Jahrhunderten  gern  ge- 
sehene Fastnachtsgäste.  Wir  alle  sind  mit  ihnen  groß  geworden 
nnd  gestatten  ihnen  in  der  Narrenzeit  freudig,  unser  und 
ihrer  selbst  zu  spotten. 

Da  sehen  wir  plötzlich  den  buntscheckigen  Harlekin  in 
gelehrtem  Gewände,  ein  wissenschaftliches  Werk  zwischen 
wissenschaftlichen  Werken,  und  wir  schütteln  den  Kopf.  Har- 
lekin als  kulturgeschichtliches  Problem  zu  denken,  sind 
wir  nicht  gewöhnt.  Höchstens,  daß  wir  einer  „Geschichte  der 
grotesken  Satire"  oder  einem  Werk  über  das  Erhabene  und 
Komische  ein  unvermeidliches  Harlekinbeispiel  gestatten. 

Und  selbst  wenn  wir  uns  für  Literatur-  und  Theater- 
geschichte interessieren,  so  wünschen  wir  den  Harlekin  in 
einer  Anmerkung,  etwa  bei  Gottsched,  abgetan  zu  sehen. 

Und  nun  gleich  ein  ganzes  Buch  über  den  Schelm!  — 

Aber  auch  die  Leute  vom  Fach  werden  vielleicht  dieses  Buch 
niit  skeptischem  Lächeln  öfifnen.  Denn  sie  wissen,  der  Ursprung 
des  Harlekin  beschäftigt  die  Wissenschaft  seit  250  Jahren, 
seitdem  Menage  in  seinen  „Anfängen  der  französischen  Sprache" 
(1650)  die  Frage  aufgeworfen  hat.  Sie  wissen,  noch  voriges 
Jahr  hieß  es:  „Harlekin  ist  der  in  seinem  Äußeren  originellste, 
sonderbarste  und  rätselhafteste  Typus  ....  aus  manchen  seiner 
Eigentümlichkeiten  hat  man  noch  nicht  klug  werden  können  — 
somit  bleibt  es  beim  Alten:  die  Herkunft  des  Wortes  Ar- 
lecchino, Arlequin   ist   uns  unbekannt."')     Es   war  hier   also 

M  Klingler  „Die  Comädie  Italienoe  in  Paris  nach  der  Sammlung 
▼OD  Gherardi.  Ein  Beitrag  zur  Literatur-  und  Sittengeschichte  Frankreichs 
la  XVI I.  Jahrhundert".  1902.  Klinglers  Buch  ist  zwar  vor  dem  „Ursprung 
^^  Harlekin"  erschienen,  doch  lagen  die  im  folgenden  entwickelten  Resultate 
bereits  im  Sommer  1901  der  philosophischen  Fakultät  der  Universität  Straß- 
öwg  vor.  Dies  zur  Beurteilung  derjenigen  mit  Klinglerschen  Behauptungen 
«dl  deckenden  Teilresultaten,  welche  der  Verfasser  unabhängig  von 
J^Hnglcr  festgestellt  hat  Überall  dagegen,  wo  Klinglers  Werk  die  Quelle 
^^i  ist  es  gesagt  worden. 
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eine  wissenschaftliche  Untersuchung  zu  bieten,  die  möglichst 
ohne  Hypothesen  auszukommen  sucht.  Das  ist  geschehen,  so- 
weit die  geschichtliche  Forschung  überhaupt  Hypothesen  ent- 
behren kann  in  Fragen  >  deren  Quellenmaterial  Jahrhunderte 
weite  Lücken  aufweist. 

Damit  ist  die  Hauptschwierigkeit  des  Harlekinproblems 
angedeutet,  die  Klippe,  an  der  alle  bisherigen  Erklärungs- 
versuche gescheitert  sind:  der  Ursprung  des  Harlekin  liegt  im 
tiefsten  Dunkel.  Kein  Zeuge  bei  der  Geburt  dieses  rätsel- 
haften Geschöpfes,  keine  spätere  Nachricht,  schriftlich  oder 
mündlich,  kein  Bild,  kein  Denkmal  —  nichts. 

Und  doch  wird  im  folgenden  behauptet:  „Die  Heimat 
ies  Harlekin  ist  nicht  Italien,  sondern  Frankreich,  d.  h. 
Paris".  Und  doch  wird  eine  Jahrhunderte  lange  französische 
Harlekintradition  bloßgelegt  und  gezeigt,  daß  diese  Harlekin- 
tradition in  Italien  nicht  vorhanden,  ja  daß  sie  dort  unmög- 
lich war.  Es  wird  als  unbestreitbar  sicher  ausgesprochen: 
Der  Harlekin  der  Komödie  ist  kein  anderer  als  der 
altfranzösische  Teufel  Herlekin.*) 

Und  es  ergibt  sich,  daß  die  alt  französische  Harlekin- 
tradition —  sie  ist  schriftlich  schon  für  das  XI.  Jahrhundert 
bezeugt  —  nicht  von  der  Literatur-  und  Theatergeschichte, 
sondern  nur  von  der  Kulturgeschichte  bewältigt  werden  kann. 

Natürlich  wäre  manches  Stück  des  umfangreichen  Mate- 
rials, wenn  ich  auch  fast  sieben  Jahre  zu  seiner  Sammlung 
verwendet  habe,  mir  unbekannt  geblieben  ohne  nachhaltige 
Unterstützung  von  den  verschiedensten  Seiten.  Und  so  bin 
ich  denn  zu  besonderem  Dank  verpflichtet  meinem  hoch- 
verehrten Lehrer,  Herrn  Professor  Dr.  Gröber  an  der  Univer- 
sität Straßburg.  Er  hat  mich  auf  den  französischen  Harlekin 
des  XVII.  und  XVIII.  Jahrhunderts  aufmerksam  gemacht  und 
mich  veranlaßt,  die  Frage  zu  untersuchen:  „Wieso  konnte, 
lange    nach    Herausbildung    der    Charakter-Komödie    durch 

*)  Eine  besondere  Arbeit  des  Verfassers  über  den  Ursprung 
des  altfranzösischen  Tenfels  Herlekin  wird  noch  im  Jahre  1904 
erscheinen.  Auch  ihre  Resultate  sind  bereits  im  Jahre  1901  der 
philosophischen  Fakultät  der  Universität  Strasburg  bekannt 
geworden. 
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Molifere,  die  konservative  Bühne  der  Com^die  Frangaise  sich 
noch  dazu  hergeben,  einen  Typus,  und  zwar  einen  rein  possen- 
haften Typus  „Harlekin"  aufzunehmen?"  Im  Verfolg  dieser 
Spezialfrage,  die  sich  nur  auf  das  XVII.  und  XVIII.  Jahr- 
hundert bezog,  warf  ich  öfters  einen  Blick  zurück  in  das  XVI. 
und  vorwärts  in  das  XIX.  Jahrhundert  —  und  das  Gerüst  für 
eine  Geschichte  des  Harlekin  in  Europa  stand  vor  mir.  Aber 
bald  erkannte  ich  die  schwankende  Grundlage  dieses  Gerüstes.^) 
Cnd  so  entstand  die  vorliegende  Arbeit,  eigentlich  nur  Mittel 
znm  Zweck:  sie  sollte  die  bis  jetzt  fehlende  Grundlage  sein 
für  eine  allgemeine  Geschichte  des  Harlekin.  So  ist  aus  der 
Anregung  zu  einer  rein  literargeschichtlichen  Spezialunter- 
suchung ein  Buch  hervorgegangen,  das  sich  auch  mit  manchen 
aufierhalb  der  Literatur  liegenden  Fragen  vom  XI.  bis  ins  XX. 
Jahrhundert  vertraut  zeigen  muß,  und  in  welchem  infolgedessen 
die  verschiedensten  Spezialisten  auf  den  ersten  Blick  schwache 
Stellen  herausfinden  werden.^)  Doch  glaube  ich  hoffen  zu 
dürfen,  dafi  das  Endresultat  trotz  der  Einzelfehler  bestehen 
hleibt  und  daß  die  Herren  Professoren  Gröber,  Muncker  (Mün- 
chen),')  Geheimrat  Barack   f   und  Koppel  (Straßburg),   Genie 

*)  Das  Nähere  hierüber  sagt  die  Einleitung. 

*)  Die  Absicht,  möglichst  viele  französische  und  italienische  Dokumente 
ufxutreiben  und  die  daraus  folgenden  fortwährenden  Reisen  haben  es  ver- 
i^nldet,  dafi  einige  indirekte  Zitate  stehen  geblieben  sind.  Zuföllig  waren 
oft  dieselben  Werke  in  verschiedenen  Bibliotheken  nicht  yorhanden  oder 
vihrend  meines  Aufenthaltes  yerliehen.  Auch  die  Tatsache,  dafi  aus  dem 
^harlTari-Intermezzo  des  Fauvelromans  die  bereits  bekannten  Textstellen 
iweimal,  erst  im  Text  (S.  105/6)  und  dann  im  Anhang  IV  gedruckt  sind, 
gehört  hierher.  Aus  Gründen,  die  von  meinem  Willen  unabhängig  waren, 
Bofite  ich  Mitte  April  1898  meinen  Aufenthalt  in  Paris  plötzlich  abbrechen, 
mitten  im  Studium  der  französischen  Handschrift  146  der  Nationalbibliothek. 
^t  Illnstrationen  hatte  ich  mir  gerade  notiert,  aber  zum  Abschreiben  und 
dergleichen  der  einzelnen  Textstellen  war  ich  noch  nicht  gekommen.  Ich 
bcgnflgte  mich  dann  mit  den  bereits  bekannten  Stellen,  als  ich  im  letzten  Augen- 
blick der  Drucklegung  noch  durch  die  Liebenswürdigkeit  des  Herrn  Biblio- 
^kars  L^on  Dorez  mit  der  Auskunft  Über  zwei  andere  Handschriften  (Seite  121 
Anm.  2)  auch  eine  Abschrift  des  gesamten  Charivari-Intermezzos  erhielt. 

')  Dem  Herrn  Herausgeber  der  „Forschungen  zur  neueren  Literatiir- 
^^icfaiehte''  yerdanke  ich  manchen  guten  Rat.  Und  sein  Verdienst  ist  es, 
▼enn  die  yorliegende  Arbeit  mit  dem  Beginn  des  neuen  Jahres  erscheinen 
^uu.  Aach  die  Erlaubnis  zur  Reproduktion  yon  yier  Aquarellkopien  des 
^itionahnuseums  in  München  yerdanke  ich  der  liebenswürdigen  Vermittlung 
^  Herrn  Professors  Dr.  Muncker. 
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(Berlin),  die  Herren  Konservatoren  und  Bibliothekare  Paz  y 
Melia  (Madrid),  Petit  und  R.  P.  Van  den  Gheyn  (Brüssel), 
R.  P.  Maere  (Löwen),  Eugene  Muntz  f,  Alfred  Ernst  f,  Bouchot, 
L.  Dorez,  Malherbe  und  Nuitter  f  (Paris),  Mazzi  und  Foresti 
(Bergamo),  Dr.  Doege  (Berlin,  Freiherrl.  von  Lipperheidesche 
Kostümbibliothek),  Dr.  VouUiferae  (Berlin,  Königl.  Bibliothek), 
Dr.  Gensel  (Berlin,  Neues  Museum,  Kupferstichkabinett),  sowie 
Herr  Dr.  Paul  Goldmann  (Paris),  Herr  Truffier,  Sozietär  der 
Com^die  Frangaise,  und  Herr  Königlicher  Schauspieler  Roderich 
Arndt  (Berlin)  die  für  mich  so  liebenswürdig  aufgewandte  Mühe 
und  Zeit  nicht  umsonst  geopfert  haben.  Auch  möchte  ich 
gern  durch  dieses  Buch,  das  dank  den  persönlichen  Be- 
mühungen des  Herrn  Verlegers  in  würdigem  Gewände  erscheint, 
meiner  mütterlichen  Freundin  Frau  Anna  Spier  eine  Freude 
bereiten.  Wie  sie  im  Verein  mit  meinen  lieben  Eltern  seit 
den  ersten  Kindheitstagen  bis  heute  meine  Persönlichkeit  ge- 
weckt und  entwickelt  hat,  so  wollte  ihre  Aufmerksamkeit 
auch  noch  über  diesem  Erstlingsbuch  bis  zum  Augenblick 
der  Veröffentlichung  liebevoll  walten.  —  Meinen  hochherzigen 
lieben  Eltern,  meinem  unermüdlich  hilfsbereiten,  treuen  Bruder 
Wilhelm  und  Dir,  der  ich  dies  Buch  widme  —  ohne  viele 
Worte,  wie  Du  es  gewünscht  — ,  gelte  das  letzte  Wort  des 
Dankes ! 

Wfepion  an  der  Maas  (Belgien),  im  Sommer  1903. 
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Einleitung. 


Im  Augenblick,  da  wir  an  unser  Thema  herantreten, 
wissen  wir  vom  Harlekin  nicht  mehr,  als  alle  Welt  von  ihm 
weiß.  In  Deutschland  bestand  nie  ein  Zweifel,  daß  der  Harlekin, 
eine  Abart  des  alten  deutschen  Hanswursts,  keine  originale 
deutsche  Schöpfung  sei.  Seines  romanischen  Ursprungs  sind 
wir  uns  stets  bewußt  geblieben.  Die  Unsicherheit  beginnt 
erst  bei  der  Frage,  ob  der  Harlekin  aus  Italien  stammt. 

Fragen  wir  einen  sachkundigen  deutschen  Philologen 
nach  der  Herkunft  des  Wortes  Harlekin,  so  erhalten  wir 
die  Antwort:^)  Das  Wort  Harlekin  ist  erst  seit  Ende  des 
XVII.  Jahrhunderts  eingebürgert*)  und  „aus  italienischem 
arlecchino  (Name  der  komischen  Maske  in  der  italienischen 
Komödie)  und  aus  französischem  harlequin,  arlequin^'  entstan- 
den. Demnach  läge  gleichzeitiger  Doppeleinfluß  Italiens  und 
Frankreichs   vor  ? 

Übrigens  soll  ein  gewisser  Bastiari,  aas  der  Truppe 
der  Witwe  Veitheim,  Ende  des  XVII.  Jahrhunderts,  derjenige 
gewesen  sein,  welcher  den  Harlekin  zuerst  auf  das  deutsche 
Theater  brachte.*)  Ist  das  der  Fall?  Und  wenn  ja,  wer  war 
Bastians  Vorbild?  Wirkte  auf  Bastiari  derselbe  Einfluß  wie 
auf  den  angeblich  zu  Beginn  des  XVII.  Jahrhunderts*)  spielen- 
den wtlrttembergischen  Hofharlekin? 

>)  Nach  Kluge  „Etymologisches  Wörterbuch*^  5.  Aufl.  1894,  unter 
Harlekin. 

^)  „Bei  Sperander  1720  als  Harlequin  gebucht'*  (Kluge,  loc.  cit). 

5)  Flögel-Ebeling  „Oeschichte  des  Grotesk-Komischen",  5.  Aufl.,  1888, 
p.  176  und  Beuling  „Die  komische  Figur  in  den  wichtigsten  deutschen 
Dramen  bis  zom  Ende  des  XVII.  Jahrhunderts",  1890,  p.  173. 

*)  Reuling,  loc  cit. 
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Viele  von  solchen  und  ähnlichen  Fragen  ^)  sind  teils  schon 
beantwortet,  teils  zur  Beantwortung  reif,  und  so  dürfte  denn  der 
Augenblick  gekommen  sein,  an  eine  allgemeine  Entwicklungs- 
geschichte des  deutschen  Harlekin  heranzutreten.  Denn 
Harlekin  hört  nicht  auf,  lustig  weiterzuleben,  nachdem  er 
1737  in  effigie  von  der  Neuberin  feierlichst  zum  Theater 
hinausgeworfen  worden  ist.  „Man  setzte  die  Abgeschmackt- 
heit jener  allegorischen  (Vertreibungs-)  Szene  späterhin  auf 
das  Konto  Gottscheds,  der  sich  allerdings  herzlich  darüber 
erfreute,  persönlich  aber  noch  immer  zurückhielt.  Durch  ein 
Mißverständnis  und  ungenaue  Berichte  wurde  nachmals  die 
Abgeschmacktheit  noch  übertrieben,  und  die  Irrlehre,  daß  die 
Neuberin  damals  den  Harlekin  im  Feuer  verbrannt  habe, 
scheint  ebenso  unvertilgbar  zu  sein,  wie  der  Harlekin  selbst. 
Harlekin  wurde  damals  nur  zur  Tür  hinausgeworfen,  und  frech 
wie  immer  blieb  er  ruhig  dort  liegen  und  wartete,  bis  er 
wieder  Einlaß  fand.  Denn  sobald  es  ihm  schlecht  ergeht, 
wirft  der  unverwüstliche  Bursch  sein  scheckiges  Narrenkleid 
dem  Clown  in  die  Arena  nach  und  hängt  sich  an  Unsterbliches, 
Das  trägt  ihn  dann  von  einem  Jahrhundert  ins  andere  hinüber. 
Auch  damals  kam  er  bald  in  vornehme  Gesellschaft.  Lessing 
liebäugelte  mit  ihm,*)  Justus  Moser  schrieb  ihm  die  Ver- 
teidigungsrede,^) die  geniale  Firma  Lichtenberg  und  Chodowiecki 
suchte   seinen  Typus   im  Bedientenleben  auf,   und  etliche  De- 

0  Z.  B.  der  Entwickhmgsganfi^  der  Wiener  HanswunitdarBteller  Stra- 
nitzky,    Prehauser,    Bernardon    (Vergl.    „J.   J.    Felix    von    Kurz,   genannt 

Bernardon "   von  Ferdinand  Baab.     Ans   dem   Nachlafi   herausgeg.   von 

Fritz  Baab,  1899)  und  der  Harlekine  Schuch,  Müller  und  Nuth,  femer  die 
Tätigkeit  der  Schriftsteller  König,  Weise,  Henrici  u.  a.  sowie  Qottscheds 
und  der  Neuberin  Kampf  gegen  den  Harlekin.  Siehe  Christian  Heinrich 
Schmid  „Chronologie  des  deutschen  Theaters*',  1775.  (Neu  herausgeg.  Ton 
Paul  Legband  ,,Schriffcen  der  Gesellschaft  für  Theatergeschichte",  Band  1, 1902 
unter  „Harlekin'^  und  „Hanswurst'^  namentlich  das  in  Legbands  „Anmerkungen'* 
gebotene  reiche  Material.)  Vergl.  im  besonderen  noch  Waniek  „Gottsched"', 
1897,  Kap.  VI  und  Von  Beden -Esbeck  „Karoline  Neuber  und  ihre  Zeit- 
genossen", 1881,  p.  210—220. 

^)  Hamburgische  Dramaturgie,  18.  Stück,  80.  Juni  1767;  und  „Briefe, 
die  neueste  Literatur  betreffend.'* 

3)  „Harlekin  oder  Verteidigung  des  Grotesk-Komischen"  in  „Über  die 
deutsche  Sprache  und  Literatur",  1795. 
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lennien  nachdem  Gottsched  und  die  Neuberin  ihn  als 
einen  Unmenschen  aus  dem  Theater  verjagen*  wollten,  fand 
rieh  kein  Würdigerer  als  die  lustige  Person,  um  neben 
Dichter  nnd  Direktor  am  Vorhänge  des  Goethischen  Faust  zu 
stehen".^) 

Aber  auf  welcher  Grundlage  soll  sich  eine  Geschichte 
des  deutschen  Harlekin  aufbauen?  Vernünftigerweise  auf  der 
des  französischen  und  italienischen  Harlekin.  Die  in  Deutsch- 
land betriebene  romanische  Literaturgeschichte  ist  demnach 
ganz  besonders  verpflichtet,  sich  mit  der  Entwicklung  des 
romanischen  Harlekin  zu  beschäftigen. 

Wenn  der  Verfasser  nun  eine  Geschichte  des  deutschen 
Harlekin  unternehmen  wollte,  so  ergab  sich  sein  Arbeitsplan 
I   von  selbst: 

Zunächst  hatte  er  die  Geschichte  des  Harlekin  in  der 
französischen  und  italienischen  Komödie  zu  untersuchen. 
Efi  war  der  Forschung  längst  aufgefallen,  daß  der  Harlekin 
des  französischen  Theaters  (Comädie  Italienne,  Th6ätre  de  la 
Poire,  Opöra  Gomique,  Gomödie  Fran^aise)  keine  einheitliche 
Figar  darstelle,  sondern  eine  unharmonische  Mischung  ver- 
schiedenartigster Elemente  bilde,  unter  denen  bald  die  einen, 
bald  die  andern  im  Laufe  der  Entwicklung  mehr  hervorgetreten 
Kien.  Gerade  im  Bewußtsein  dieser  merkwürdigen  dreihundert- 
j&hrigen  Entwicklung  haben  französische  Literarhistoriker  die 
Bearbeitung  des  Harlekin  empfohlen :  „Das  gäbe  eine  merkwürdige 
(leschichte'^  sagt  Lenient,^  „die  des  Harlekin  in  unserem 
Lande,  seit  dem  Tage,  an  dem  Marie  von  Medicis  ihm  höchst- 
eigenhändig schrieb  ....  und  Patin  eines  seiner  Kinder  wurde." 
Und  Larronmet*)  meint:  „Diese  Geschichte  verdiente  sogar  voll- 
ständig in  einem  kleinen  Buche  dargestellt  zu  werden,  das 
die  Theaterfreunde  dankbar  entgegennähmen". 

Es  scheint  bis  jetzt  nur  ein  Versuch  gemacht  worden  zu 
'    aein,  die  Entwicklung  des  französischen  Harlekin  darzustellen. 

I  0  Paul  Schienther  „Frau  Gottsched  und  die  btlrgerliche  Komödie*",  1886, 

j     P.  110/11. 

I  *)  La  comädie  en  France  an  XYIIIe  siecle,  1888,  U,  p.  312. 

^)  Gustave  Larronmet  „Chronlqne  Thä&trale''  im  „Temps^  vom 
I     19.  Jtmi  1899. 
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Und  dieser  Versuch  war  mehr  eine  dramatische  Demonstration 
als  eine  eingehende  Untersuchung.^) 

So  kam  es,  daß  wir  den  Stoff  unserer  Arbeit  noch  nicht 
gesammelt  fanden.  Um  das  möglichst  gründlich  nachzuholen, 
fingen  wir  beim  französischen  Harlekin  von  heute  an,  in  der 
Absicht,  dessen  Spuren  in  Frankreich  möglichst  weit  zurück 
zu  verfolgen. 

Wir  erinnerten  uns,  auf  Spaziergängen  durch  den  Jardin 
des  Tuileries  oder  den  Bois  de  Yincennes  dem  Harlekin  be- 
gegnet zu  sein.  Richtig  fanden  wir  noch  im  Jardin  des  Tui- 
leries, einem  der  schönen  Tummelplätze  der  jüngsten  Pariser 
Jugend,  das  „Thiätre  Amüsant^*  wieder,  das  Kasperletheater 
(Guignol),  auf  dessen  Giebel  zwei  Gestalten  als  Wahrzeichen 
weithin  in  die  Lüfte  ragen:  links  der  weiße,  weitgewandige 
Pierrot  und  rechts,  unter  dem  weiten  Schlapphut  mit  dem 
Fuchsenschwanz,  der  buntscheckige  Harlekin,  dessen  schwarzes 
Gesicht  über  den  roten  Lippen  und  den  weißen  Zähnen  uns 
freundlich  angrinst.  Der  Vertreter  des  Theaterdirektors  Bonetta 
zeigte  uns  bereitwilligst  die  Harlekinmarionette,  d.  h.  er  zeigte 
uns  einen  Räuberhauptmann  mit  schwarzem  Gesicht  und 
Schnurrbart  (schwarze  Halbmaske).  Der  Harlekin,  so  fügte 
er  erklärend  hinzu,  sei  seit  1880  etwa  aus  dem  Repertoire 
der  französischen  Marionettentheater  verschwunden.  Er  habe 
als  Praktikus  die  Harlekinmarionette  in  die  eines  Räuber- 
hauptmanns umgewandelt  und  ihr  ein  entsprechendes  Kostüm 
gegeben.  Die  Harlekinpossen  seien  jedoch  alle  gedruckt  in 
dem  „Livre  des  Pupazzi",  das  überhaupt  seines  Theaters  ge- 
samtes Repertoire  enthalte. 

Gezeigt  hat  uns  der  kluge  Mann  das  Buch  nicht  —  viel- 
leicht aus  geschäftlichen  Gründen  —  und  wir  haben  es  leider  bis 
heute  auch  nirgends  aufzutreiben  vermocht.  Auch  im  Kasperle- 
theater des  Bois  de  Yincennes  beschränkt  sich  die  Anwesenheit 
des  Harlekin  auf  die  Außenseite  des  Theaters.  Der  Direktor 
antwortete  auf  unsere  Frage,  ob  der  Harlekin  in  seinen  Stücken 
spiele,  mit  einem  „Jamais^^  das  jeden  Zweifel  ausschloß. 

*)  Larroumet,  loc.  cit.  —  Es  handelt  sich  um  Yrignaults  Versuch, 
Harlekinaden  verschiedener  Epochen  aufführen  zu  lassen  und  sofort,  d.  h. 
vor  oder  nach  der  Aufführung,  in  einer  „Conference"  zu  besprechen. 
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So  scheint  denn  der  Harlekin  im  französischen  Puppen- 
theater ausgestorben  oder  im  Aussterben  begriffen,  nach  einem 
fast  dreihundertjährigen  Leben,  dessen  Reichhaltigkeit,^)  dessen 
Einflufi  auf  die  Entstehung  der  Op6ra  Comique  der  Harlekin- 
marione tte  ein  besonderes  Kapitel  in  der  Harlekingeschichte 
sichern  muß. 

Nur  ein  Schritt  ist's  vom  Puppentheater  zur  Pantomime. 
Trotz  der  9,Rückkehr  Harlekins^' ^)  ist  Harlekin  auch  aus  der 
Pantomime  so  gut  wie  verschwunden.  Er,  der  vor  nicht  gar 
m  langer  Zeit  im  „Thöätre  des  Funambules"  noch  Triumphe 
feierte,  hat  in  der  Pantomime  seinem  blassen  Eivalen  Pierrot 
weichen  müssen.  Den  „Selbstmord  Pierrots"  und  ähnliche 
Pantomimen  bewundert  man  heute  im  „Carillon"  und  andern 
„cabarets  artistiques"  des  Montmartre,  und  übermütig  lacht 
ims  von  den  Wänden  alF  dieser  Künstlerkneipen  die  lebens- 
frohe Kinderfamilie  Pierrot  ins  Gesicht.  Der  Geist  Willettes 
herrscht  dort  oben,  des  Pierrot  unter  den  modernen  franzö- 
sischen Malern. 

Wie  war  aber  überhaupt  Harlekin  vom  Vaudeville- 
theater,  in  dem  er  durch  Laporte,®)  den  letzten  großen  Harle- 
hin  Frankreichs,  noch  in  den  60  er  Jahren  des  XIX.  Jahrhunderts 
glänzte,  in  die  Pantomime^)  gekommen? 

Er  war  eine  Phantasiefigur  geworden,  eine  seltsame  Ver- 
körperung des  allgemein  Menschlichen,  ganz  so,  wie  es  heute 
Pierrot  ist.  Dazu  mußte  er  aber  mit  den  feinsten  menschlichen 
£mpfindungen  ausgestattet  sein.  In  der  Tat  hat  Florian  den 
Ailequin  zu  einem  durchaus  feinfühligen,  ja  sentimentalen 
Wesen  umgestaltet.  Das  war  eine  Revolution,  die  von  der 
Kritik  nicht  unbeanstandet  blieb.'*)    Aber  die  Revolution  war 

')  Vergl.  zu  nur  oberflächlicher  Orientierung :  Charles  Magnin  „Histoire 
dei  marionettea",  1862,  p.  120—198,  und  Maurice  Albert  „Une  guerre  de 
cwnWicns**  in  der  „Bevue  de  Paris"  1  «r  juin  1900. 

')  Le  retour  d'Arlequin,  pantomime  en  un  acte  et  ä  un  seul  personnage. 
Linet  de  Baoal  de  Niyac,  musique  d*Andr^  Martinet.  Dessins  de  F.  Six.    1902. 

^  Siehe  Arthur  Pougin  „Oictionnaire  duTh^ätre^S  1880,  unter  „Arlequin". 

*)  Von  den  „pitees  h  6criteauz*S  die  nur  ein  vorübergehender  Not- 
l^helf  waren,  kann  hier  abgesehen  werden. 

')  Vergl.  z.  B.  Quittard  „Dictionnaire  des  proverbes",  1842,  unter 
nArlequin". 


—     6     — 

vorbereitet  durch  Marivaux,  der  den  Harlekin  zum  ersten- 
mal herzlich  verliebt  sein  ließ  und  ihn  dadurch  salonfähig 
machte  (1720:  Arlequin  poli  par  Tamour).  Marivaux  hat  es 
unser  Harlekin  zu  verdanken,  wenn  er  für  anständig  und 
geistreich  genug  befunden  wurde,  um  in  das  hohe  Haus  der 
Comidie  Frangaise  aufgenommen  zu  werden.  Dort  gehört  er 
noch  heute  zum  Repertoire,  und  sein  Bild  prangt  in  der  Lioge 
Truffiers,  der,  wie  seine  Kollegen  Coquelin  Cadet  und  Georges 
Berr,  so  erfolgreich  die  Rollen  der  komischen  Diener  spielt. 
Marivaux  hat  den  Harlekin  sogar  unter  verschiedenen  Namen 
in  die  Comädie  FrauQaise  eingeführt:  als  Fasquin  im  ,, Spiel 
der  Liebe  und  des  Zufalls^'  und  als  Lubin  in  den  „Falschen 
Vertraulichkeiten".  Marivaux  hatte  die  beiden  Stücke  ursprüng- 
lich in  der  Pariser  „Comödie  Italienne"  aufführen  lassen,  und 
da  brauchte  er  sich  natürlich  mit  dem  Harlekin  nicht  zu 
genieren.^)  Wir  sehen  also,  die  entscheidende  Umwandlung 
des  Harlekintypus  ist  in  der  Com^die  Italienne  vor  sich 
gegangen,  jenem  Lieblingstheater  der  Pariser,  —  man  denke 
nur  an  den  „Boulevard  des  Italiens"! 

So  muß  denn  die  Pariser  „Comödie  Italienne"  ganz  be- 
sonders unsere  Aufmerksamkeit  beanspruchen.') 

Zur  Zeit  Marivaux'  nannte  sie  sich  „Nouvelle  Comädie 
Italienne"  (seit  1716),  im  Gegensatz  zur  „Ancienne  Comädie 
Italienne",  die  bis  1697  bestanden  und  mit  der  Ausweisung 
der  italienischen  Schauspieler  geendet  hatte.  Die  Ancienne 
Com6die  Italienne  stand  noch  nicht  ganz  so  unter  dem  Einfluß 
französischer  Autoren.  In  ihr  traten  die  improvisierten  italie- 
nischen Szenen  noch  mehr  hervor.  Und  obgleich  von  1688 
an  Eegnard,  Dufresny,  Dancourt  usw.  die  Italiener  mit  Stoff 
versahen,  so  scheint  doch  die  Schauspielertradition  mächtiger 
gewesen  zu  sein  als  der  gute  Wille  und  das  Talent  der 
Schüler    Moliferes.     Es   wird    interessant    sein,    nachzuweisen, 

')  Vergl.  Gastave  Larronmet  „Marivaux,  sa  vie  et  ses  oBUvres''.  Paris 
1882,  p.  224. 

>)  Wir  haben  zu  einer  eingehenden  Geschichte  der  Pariser  ^Comädie 
Italienne^  seit  vier  Jahren  Material  aus  gedruckten  und  ungedruckten  Quellen 
gesammelt,  können  jedoch  in  dieser  Einleitung  nur  bereits  Bekanntes  ver- 
wert-en. 
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wie  der  Harlekin  der  Ancienne  Comidie  Italienne  unter  dem 
unvergleichlichen  Dominique  Biancolelli  und  dem  talentvollen 
Gherardi  etwas  anständiger,  harmloser,  anmutiger  und  ge- 
iUliger  wird,  in  Kostüm  und  Charakter.  Dominique  und 
Molifere  waren  befreundet.  ^)  Diese  beiden  Größen  der  „Comödie 
Italienne^'  einerseits  und  der  französischen  Bühne  („Hotel  de 
Bourgogne",  „Thi&tre  du  Marais",  „Truppe  Moliire"*)  ander- 
seits spielten  mit  ihrer  Truppe  abwechselnd  auf  denselben 
Brettern. 

Man  braucht  heute,  seitdem  durch  Eostands  „Cyrano  de 
Bergerac"  das  ganze  Milieu  Moliäres  Gremeingut  der  Gebildeten 
geworden  ist,  nicht  mehr  zu  sagen,  daß  diese  Bretter  die  Bühne 
des  Palais  Boyal  waren.  Moliöre  hat  als  Dichter,  noch  mehr 
aber  als  Schauspieler,  viel  von  seinen  italienischen  Kollegen  ge- 
lernt, besonders  von  den  Darstellern  des  komischen  Dienertypus 
nJohann",  „Zanni".^)  Die  Zanni  Covielle,  Scapin,  Trufaldin, 
Folichinelle  treten  bei  Molifere  als  komische  Diener  wieder 
auf.  *)  Dagegen  sind  Scaramouche,  Trivelin  und  auch  Polichinelle 
als  Possenreißer  verwendet.  Arlequin  erscheint  bei  Molifere 
nur  als  Tänzer,  und  zwar  im  „Bourgeois  Gentilhomme"  und  im 
nBallet  des  Nations".  Damit  ist  natürlich  nicht  gesagt,  daß 
nicht  der  oder  jener  Zug  in  mancher  komischen  Figur  Moliferes, 
der  ja  selbst  einige  Jahre  den  Mascarille  spielte ,  direkt  dem 
Harlekin  entlehnt  sei.  ^)  Nur  ist  die  Bestimmung  der  Gesamt- 
heit dieser  Züge  äußerst  schwer,*)  und  zwar  aus  zwei  Gründen. 

*)  Vergl.  z.  B.  „OeuTTes  de  Palapraf*  1755,  Introduction. 

«)  DespolB  „Le  ThÄtre  Fran^ais  sons  Louis  XIV"  1874,  p.  1. 

^  Moland  ^Moliöre  et  la  comödie  italienne"  2^  Edition  1867  passim, 
X.  B.  pp.  175—177,  194,  231.  —  Birch-Hirschfeld  „Geschichte  der  fran- 
sOnschen  Literatur"  1900,  p.  452.  -—  Vergl.  Gorges  Monval  „Lee  Collections 
de  la  ComMie  Fran^aise,  Catalogne  Historique  et  Raisonn^'',  nr.  150  „Tableau 
des  farceors  fran^ais  et  Italiens  depnis  soixante  ans  et  plus*'. 

*)  Pritsche  „Moliöre  -  Studien.  Ein  Namenbuch  zu  Molieres  Werken "^ 
1877,  pp.  12  und  58. 

')  Wir  greifen  hier  z.  B.  Don  Juans  Diener  Sganarelle  heraus  (Moland, 
op.  dt  191—209). 

*)  Vergl.  z.  B.  Bigal  „Les  personnages  conventionels  de  la  com6die 
an  XVUe  si^cle''  in  der  „Revue  d'histoire  litt6raire  de  la  France*",  1897, 
p.  179  mit  Moland  op.  dt.  p.  112,  Despois  „Oeuvres  de  Möllere"'  I,  Appendice, 
note  n  (Mascarille)  und  Fritsche,  op.  cit.  p.  155. 


—     8     — 

Einmal  ist  das  Band,  das  die  italienische  mit  der  Moliäreschen 
Komödie  verbindet,  ein  Geflecht  von  tausend  so  wirren  Fäden, 
daß  schon  zu  Zeiten  Moliferes  nicht  mehr  recht  zu  sehen  war, 
was  Molifere,  was  die  Italiener  ausgesponnen  hatten.^)  Und 
zweitens  ist  gerade  Moliferes  Epoche  die  Hauptentwicklungszeit 
des  Harlekin.  Man  weifi,  daß  Dominique  Biancolelli  die  Harlekin- 
rolle umformte.  *)  Aber  infolge  der  Unsicherheit,  die  über  die 
Einzelheiten  der  von  Dominiques  zwei  großen  Vorgängern 
Locatelli  und  Martinelli  vorgenommenen  Veränderungen  herrscht, 
ist  es  sehr  schwer,  sich  das  Wesen  der  Dominiqueschen  Harlekin* 
reform  klar  zu  machen.  Denn  Dominiques  unmittelbarer  Vor- 
gänger Locatelli,^)  der  als  erster  Zanni  mit  Dominique  (zweitem 
Zanni)  von  1661  bis  1671  in  der  Pariser  italienischen  Komödie 
spielte,  nannte  sich  Tnvelin.  Er  war  also  wohl  nur  eine 
Harlekin  Varietät.  Jedenfalls  muß  man  sich  fragen,  ob  nicht 
Trivelin  an  der  Harlekintradition  manches  geändert  hat.*)  Da- 
mit kommen  wir  an  den  dunkeln  Punkt  der  französischen 
Harlekingeschichte,  die  Tradition  der  italienischen  Harlekine 
in  der  ersten  Hälfte  des  XVII.  und  am  Ende  des  XVI,  Jahr- 
hunderts. Nicht  als  ob  es  überhaupt  aus  jener  Zeit  an  Nach- 
richten über  Harlekindarsteller  fehlte.  Nein,  die  äußere  Ge- 
schichte der  in  Paris  spielenden  Schauspielertruppen  ist  fast 
genügend  bekannt.  Trivelin  z.  B.  war,  bevor  er  seit  1661  in 
ein  und  derselben  Truppe  mit  Dominique  in  Paris  spielte, 
schon  von  1653  bis  1659  vor  dem  Pariser  Publikum  aufgetreten.^) 
Sein  Debüt  in  Paris  aber  fällt  ins  Jahr  1644.  ®)  Damals  brachte 
ihn  die  von  Mazarin  aus  Italien  berufene  Truppe  des  Giuseppe 
Bianchi  nach  Paris  mit.  Diese  Truppe  spielte  bis  1648.')  Es 
liegen    also    zwischen    dem    jeweiligen     Auftreten    Trivelins 


1)  Moland,  op.  cit.  294  ff. 

«)  Moland,  op.  cit.  276  ff. 

3)  Campardon  „Les  Oom^dienB  du  Eoi  de  la  Troupe  Italienne"  1880, 
Band  I,  p.  XIV  und  I,  p.  293  f. 

*)  Moland,  op.  cit.  p.  170  oben. 

^)  Loret  rt^nse  historique"  10  aoüt  1653.  Moland,  op.  cit.  p.  178  und 
Campardon,  op.  cit.  I,  294  („Lolli''),  sowie  Moland  pp.  249,  253,  265. 

^)  Siehe  Anm.  3. 

')  Moland,  op.  cit.  p.  177. 
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oehreie  Jahre  des  Aufenthaltes  in  Italien,^)  Jahre,  in  denen 
«ich  der  Zanni  Trivelin  nach  dem  Vorbild  anderer  Zannis  ver- 
Tollkommnet  und  seine  Eolle  ausgestaltet  haben  kann.  Auch 
«ein  Verweilen  in  Paris  dauerte  übrigens  lange  genug,  um  ihn 
eventaell  zur  Annahme  dieses  oder  jenes  populären  Details  in 
Ximik  und  Kostüm  zu  veranlassen.  Wer  weiß,  ob  der  Zanni 
Trivelin  nicht  erst  unter  dem  Einfluß  des  Geschmackes  seines 
Pariser  Publikums  sich  mehr  und  mehr  dem  Harlekin  näherte?-) 
Denn  der  eigentliche  Harlekin  ist  lange  vor  Trivelin  in  Paris 
populär.  Zwar  hatte  Nicolo  Barbieris  Truppe  (etwa  1625  bis 
1630)*)  vielleicht  keinen  Harlekinvertreter,*)  aber  seit  dem  Auf- 
treten der  italienischen  Schauspielergesellschaft  der  „Fedeli"  war 
ler Harlekin  beliebt  genug,  um  im  Jahre  1636  etwa*)  in  einem 
Hofballett  zu  figurieren  („Ballet  du  roi  repr^sentant  les  com^diens 
italiens").  Der  berühmte  Harlekin  der  „Fedeli",  der  von  Ende 
1620  bis  27.  Juni  1621,  von  1613  bis  1614  und  schon  von 
1600  bis  1601  in  Frankreich  gespielt  hatte,  war  Tristan  Mar- 
tinelli.«)  Er  korrespondierte  mit  niemand  Geringerem  als  mit 
Harie  de  Mädicis,  die  ihn  im  Mai  1613  durch  eigenhändiges 
ScliTeiben  veranlaß te,  nach  Paris  zu  kommen.')  Auch  Hein- 
rich rV.  interessierte  sich  für  die  Figur  des  Harlekin.  Am 
10.  Kovember  1606  betonte  er  in  einem  Brief  an  Don  Ferdinand 
ßonzaga  ausdrücklich:  „Ich  wünsche,  .  .  ,  Sie  möchten  meine 
Schwester,  die  Herzogin  von  Mantua,  an  das  meiner  Frau  ge- 
gehene  Versprechen  erinnern,  ihr  die  italienischen  Komödianten 

0  Man  beachte,  daB  die  Schaaspielertradition  der  Harlekinrolle  immer 
^eh  den  längeren  Aufenthalt  der  betreifenden  Darsteller  in  Italien  unter- 
^nndiea  wird.  Vergl.  die  mehrfachen  Beisen  des  sofort  zu  erwähnenden 
HwleWn  Martinelli. 

*)  Beweise  fCkr  Trivelins  Popularität  siehe  bei  Moland,  op.  cit. 
W  187—190.  —  Zum  Verständnis  der  Oeschichte  der  TrivelinroUe  vergl. 
^0  analogen  Fall  der  Entwicklung  des  „  Scaramouche "  in  Frankreich, 
Moiand  p.  169. 

')  Moland,  op.  cit.  145  und  Baschet  „Les  comädiens  Italiens  ä  la  Cour 
^Prauce-,  1882,  p,  332  ff. 

*)  Dagegen  besafi  sie  sicher  den  Zanni  Scapin  (Moland,  op.  cit.  155). 

^)  Founiel  „Les  Costemporains  de  Möllere''  1866,  II,  220. 

•)  Baschet,  op.  cit.  pp.  298,  295,  281/2,  253,  242,  122/3,  109/10. 

^)  Campardon  op.  cit.  Introduction  XII,  note  2  zu  vergl.  mit  Baschet, 
^  cit  p.  230,  Anm. 
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zu  schicken,  aber  es  würde  mich  sehr  freuen,  wenn  Harlekin 
dabei  wäre  (mes  je  sere  bien  ayse  que  Harlequin  soyt  avec 
eux).i) 

Es  handelt  sich  hier  wieder  um  den  berühmten  Har- 
lekin Martinelli,  der  damals  allerdings  Heinrichs  lY.  Einladang 
nicht  folgte.  Mit  mehr  Erfolg  hatte  sich  Heinrich  IV.  schon 
im  Jahre  1599  an  Martinelli  gewandt  und  sich  seiner  und  der 
ganzen  Truppe  der  „Accesi"  Mitwirkung  bei  den  bevorstehen- 
den Hochzeitsfeierlichkeiten  versichert.*) 

Mit  Tristan  Martinelli  und  seinem  Bruder  Drusian  sind 
wir  schon  zu  den  beiden  einzigen  Harlekinvertretem  des 
XYI.  Jahrhunderts  gekommen,  deren  Namen  uns  noch  bekannt 
sind.  *)  Denn  die  Namen  der  Harlekindarsteller  werden  durch 
den  Namen  ihrer  Bolle  in  den  Schatten  gestellt  und  vei> 
schwinden  sehr  oft.  So  wissen  wir  denn  nicht,  wer  in  der 
„moralitö"  des  „Caröme  prenant"  von  Claude  Bonet*)  aus  dem 
Jahre  1596  den  Harlekin  spielte,  vorausgesetzt,  daß  das  Stück 
überhaupt  je  aufgeführt  wurde  und  nicht  ein  bloßes  Buchdrama 
blieb.  Wir  vermissen  aber  auch  den  Namen  des  Harlekin 
der  „Comici  confidenti"  vom  Jahre  1584/85.*)  Und  über  die 
Harlekine  in  Paris  vor  den  „Comici  confidenti ^^  sind  wir  so 
schlecht  unterrichtet,  daß  wir  nicht  einmal  nachweisen  können, 
ob     die    „Gelosi"     vom    Jahre    1577  •)     und    ob    die    unter 

^)  Baschet,  op.  cit.  157. 

»)  Baschet,  op.  cit.  106. 

>)  Drusiano  und  Tristano  Martinelli  sind  fClr  das  Jahr  1595  sicher 
als  Harlekine  nachgewiesen  hei  D*Ancona  «Origini  del  teatro  italiano**  sec^ 
edit.  1891,  II,  pp.  518  und  519.  —  Von  Ganassa  (siehe  Baschet,  op.  cit. 
pp.  19  ff.,  24,  44  f.)  läßt  sich  nicht  sicher  behaupten,  ob  er  selbst  der  Harlekin 
seiner  Truppe  gewesen  ist.  —  Über  Simone  da  Bologna  siehe  Anm.  6. 

*)  Unter  dem  Pseudonym  „Benoet  du  Lac".  Siehe  Pierre  Toldo:  ^La 
com^ie  fran^aise  de  la  Renaissance"  in  der  „Revue  d^histoire  litt^raire  de 
la  France",  1897,  p.  374. 

*)  Picot  „Le  monologue  dramatique"  in  der  „Bomania^  XVI,   p.  538. 

^)  Baschet,  op.  cit.  p.  77,  wo  er  über  das  Personal  der  n^eloai^^  in 
Blois  spricht.  Er  nennt  den  Simone  von  Bologna  „Arleqain",  ebenso  wie 
D'Ancona,  op.  cit.  II,  468  ihn  als  „secondo  Zanni  o  Arlechino*'  bezeichnet 
Aber  beide  geben  keine  Quellen  an.  Jedenfalls  sagt  Porcacehi  (Baschet 
op.  cit.  p.  61,  Anm.)  durchaus  nicht,  Simone  habe  schon  1574  den  Harlekin 
gespielt. 
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6»ia88a8^)  Direktion  stehenden  Schauspieler  im  Jahre  1571 
Mianpt  einen  Harlekin  aufzuweisen  hatten. 

Also  erstens  ist  die  Schauspielertradition  der  Harlekin- 
rolle sehr  lückenhaft  und  ungleichmäßig.  Auf  einen  Pariser 
Harlekin  folgt  nicht  gleich  ein  anderer.  Und  zweitens  sind 
«dbst  innerhalb  der  Entwicklung  eines  und  desselben  Harlekin- 
^»wtellers  bald  Einflüsse  italienischer  Zannis,  bald  Einwir- 
kungen französischer  Autoren  wirksam. 

Wie  soll  man  da  im  Anfangskapitel  einer  Geschichte  des 
fianzösischen  Harlekin  den  Charakter  der  Harlekinrolle  richtig 
idinieren?«) 

Mußten  wir  nicht  mit  Hecht  befürchten,  bei  dem  Mangel 
«ner  klaren  Vorstellung  vom  Wesen  des  ursprünglichen 
Harlekin  werde  all  unser  Stoff,  der  sich  über  mehr  als  drei 
Jahrhunderte  erstreckt,  eine  tote  Masse  bleiben? 

Um  das  zu  verhüten,  beschlossen  wir :  Zurück  bis  zu  der 
"iege  des  Harlekin!  Ob  wir  sie  gefunden,  wird  die  Kritik 
«ötacheiden.  Hier  sei  nur  im  Hinweis  auf  die  Anfangsworte 
^er  Einleitung  noch  einmal  betont,  daß  wir  ohne  jede  Vor- 
«iwetzung,  d.  h.  in  völliger  Unkenntnis  der  früheren  Ursprungs- 
öypothesen  an  unsere  Aufgabe  herangetreten  sind.  Wir  stiegen, 
soweit  irgend  möglich,  zu  den  Quellen  hinauf.  Erst  am  Ende 
^«erer  Arbeit  über  den  Ursprung  des  Harlekin  machten  wir 
^  mit  den   früheren  Erklärungsversuchen   genauer   bekannt. 


0  Siehe  p.  10,  Anm.  3. 

*)  Von  den  vielen  Widersprüchen,  zu  denen  die  Unsicherheit  ttber 
*«  Anfange  des  Harlekin  die  Literarhistoriker  führen  mußte,  sei  hier 
■^  einer  erwähnt.  Nach  Foumel  „Le  thä&tre  en  France  au  XVII  e  siecle. 
^  com^die«  1897,  p.  118  soll  der  Harlekin  mit  dem  aufgeweckten,  be- 
^^Men,  gewandten  Diener  Lambert  des  „Morfondu",  nach  Eigal  (art. 
^^  p.  166)  mit  dem  Tölpel  Boniface  desselben  Stückes  nahe  verwandt 
^^  Die  schwankende  Grundlage  für  die  Charakteristik  des  Harlekin 
^'scjiwert  besonders  die  populär -wissenschaftlichen  Definitionen.  Es  zeugt 
^ou  großer  Vorsicht,  wenn  z.  B.  „Spemanns  goldenes  Buch  des  Theaters" 
ton  und  Stuttgart  1902),  No.  193  vom  Harlekin  sagt:  „Anfangs  mehr 
"••i^- tölpelhaft,  nnserem  »Aigust"  entsprechend,  dann  unverschämt,  spott- 
^^  sogar,  doch  mit  einer  Beigabe  von  Sentimentalität,  erinnerte  er  an 
^^««e  Shakespearische  Narren"  (Artikel  „Theater-  und  Schauspielkunst" 
^^  Dr.  Bobert  Hessen). 
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von  denen  viele  den  Ursprung  des  Harlekin  in  das  Altertum 
verlegen.  *) 

Nun  aber  zu  unserem  eigenen  Erklärungsversuch! 

^)  Vergl.  u.  a.:  Von  Schack  ,,Ge8chichte  der  dramatischen  Literatur 
und  Kunst  in  Spanien'^  1845,  I,  p.  28;  Maurice  Sand  „Masques  et  Bouffons", 
1852,  pp.  36,  69,  71,  73;  Klein  „Geschichte  des  Dramas"  1866,  Bd.  IV,  p.  905/6 
„Arlecchino  »  mimus  in  centunculo";  Gotthilf  Weisstein   „Die  kleinen   dra- 
matischen Künste"  in  „Spemanns  goldenem  Buch  des  Theaters'',  1902;  Nr.  774: 
„Arlecchino  aus  Bergamo  ....  ein  AhkOmmling  des  Hundertfleck,  centunculus 
aus  der  altrOmischen  Komödie**.    So  wenig,  wie  es  Dietrich  („Puldnella''  1898) 
hei  allem  Aufwand  an  Fleifi  und  Scharfsinn  gelungen  ist,  eine  Entwicklong^s- 
kette  vom  Pulcinella  der  italienischen  Benaissance  zurück  zu  dem  Maccus 
des  Altertums  hloßzulegen,  so  wenig  wird  es  möglich  sein,  die  Fortexistenz 
des  alten  Centunculus  in  dem  modernen  Harlekin  aufzuweisen.    Trotzdem 
konnten   bedeutende  Literarhistoriker  wie  Larroumet  an  der  letzteren  An- 
nahme festhalten  (vergl.  oben,  Seite  3,  Anm.  3).     Auch  Ward  „A  Histoiy 
of  English  dramatic  literature'*  (New  and  revised  edition),  1899,  1,  p.  229 
sagt  noch  „But,  down  to  their  last  tremnlous  epigoni,  who  still  prolong* 
the  dubious  days  of  English  pantomime,  Arlecchino   and  his  confederates 
reveal  their  descent   from  Maccus  an  his   inseparable  oompanions''.     Denn 
bis   jetzt    steht    in    der   Frage    nach    dem   Ursprung   des    Harlekin    noch 
Hypothese  gegen  Hypothese.     Das  gebildete  Publikum  hftlt  im  allgemeinen 
den  Harlekin  fär  eine  national  -  italienische  Maske,  deren  Ursprung  in  der 
lateinischen  Komödie    liege.     Vergl.   „Le  maschere"    von  Pietro   Mascagfni 
(Feuilleton  der  „Frankfurter  Zeitung"  v.  22.  Januar  1901,  Abendbktt.)    Die 
Entwicklung  der  neueren  Hypothese,  wonach  das  Wort  Harlekin  französisch 
sein  könne,  während  der  Begriff  italienisch  sei,  die  Entwicklung  dieser 
Hypothese  in  der  Literaturgeschichte  übersieht  man  am  besten  bei  Baynaud 
„La  Maisnee  Hellequin^^  in  den  „Etudes  Bomanes  d6di6es  k  Gaston  Paris'^ 
1890,  p.  51  ff.    Baynauds  Znsammenstellung  verdanken  wir  denn  auch  viele 
Textstellen. 


Erster  Abschnitt 

Die  Form  des  Wortes  Harlekin. 


Kapitel  I. 
Ist  das  Wort  Harlekin  italleniseh  oder  französisch? 

In  der  Literaturgeschichte  ist  man  darin  einig,  in  Har- 
lekin einen  Typus  des  komischen  Theaters  zu  sehen,  und  zwar 
Sonders  einen  von  den  komischen  Dienern,  den  Zannis  ^)  der 
italienischen  Stegreifkomödie  des  XVI.  Jahrhunderts,  der  so- 
genaonten  „Kunstkomödie"  (commedia  deir  arte),  d.  h.  der 
tech  „Künstler",  durch  Schauspieler  von  Beruf,  nicht  durch 
Dilettanten  gespielten  Komödie.  ^)  Um  uns  eine  Ansicht  über 
den  Ursprung  und  die  Geschichte  des  komischen  Typus  Har- 
lekin zu  bilden,  versuchen  wir  es  zunächst  mit  der  Form 
seines  Namens.  Das  Wort  Harlekin  sei  einer  eingehenden 
Prüfung  unterworfen. 

Harlekin  taucht  als  Theaterfigur  zuerst  im  Jahre  1585 
inf.  Er  erscheint  in  jenem  Jahre  in  Paris  in  einem 
Pamphlet:  „Lustige"  Geschichte  von  den  Handlungen  und 
Heldentaten  Harlekins,  italienischen  Schauspielers"  („Histoire 

0  VergL  Eiccoboni  ^Histoire  du  Th6&tre  Italien",  Ausgabe  1731, 
P-  7  „L'Arlequin  et  le  Scapin  sont  apell^s  en  Italie  „Zannl".  Tous  les  bona 
Mvains  Italiens  ne  les  ont  pas  nonun^s  autrement".  Und  in  demselben 
^erk,  Band  II,  p.  319:  „nos  pr^d^cesseurs  appellörent  indiff^rement  Sanni 
les  Talets  de  la  Gomddie,  aussi  bien  fourbes  qu'ignorans". 

')  Vergl.  zu  kurzer  Orientierung  über  das  Wesen  der  commedia  dell' 
•rte:  Sarcey  „Chronique  Th^&trale"  im  „Temps"  vom  12.  und  19.  novembre  1877, 
atiert  von  Larroumet  „Marivaux'*  p.  46,  Anm.  1. 
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Plaisante    des    faicts    et    gestes    de    Harlequin,    comm^dien 

Italien"). ') 

Wir  haben  es  daher  mit  zwei  Formen  zu  tun:  einmal 
mit  der  heute  in  Frankreich  allgemein  üblichen  Form  J.rlequin, 
und  zweitens  mit  der  Form  -ffarlequin.  Es  ist  wichtig,  die 
Natur  dieses  h  festzustellen.  Zwei  Möglichkeiten  sind  vor- 
handen. Dieses  h  kann  gelehrtem  Einfluß  entspringen.  Dann 
ist  es  für  uns  die  Folge  einer  mehr  oder  weniger  richtigen 
Gelehrtenetymologie  des  XVI.  Jahrhunderts,  ein  einfaches 
orthographisches  Hilfsmittel  ohne  jeden  phonetischen  Wert. 
Die  zweite  Möglichkeit  ist  die:  das  h  in  Harlequin  wurde 
gesprochen  wie  im  Deutschen,  es  war  also  ein  h  aspir^e.*)  In 
diesem  Falle,  wenn  man  nämlich  in  Frankreich  im  XVI.  Jahr- 
hundert und  später  —  das  aspirierte  h  wird  bis  ins  XVIII.  Jahr- 
hundert ausgesprochen  —  Harlekin  gesprochen  hätte,  so  wäre 
das  Wort  im  Französischen  nicht  J.rlequin,  sondern  harlequin 
zu  schreiben.  Es  könnte  ferner  in  dieser  Form  Harlequin 
nicht  aus  der  italienischen  Sprache  stammen.  Denn  die  be- 
sitzt kein  aspiriertes  h. 

Wie  werden  wir  uns  in  der  Frage  des  h  aspiree  ent- 
scheiden? Wir  müssen  das  Wort  Harlequin  in  einem  Verse 
auffinden,  um  feststellen  zu  können,  ob  das  h  gesprochen 
wird,  oder  nicht.  Der  zitierte  Pariser  Text  des  Jahres  1585 
ist  zwar  in  Versen,  liefert  uns  aber  keinen  anderen  Beweis 
als  den  der  Schreibung. 

Wir  müssen  uns  also  betreff  des  h  aspiröe  an  eine  jüngere 
Stelle  halten.  Die  finden  wir  in  einem  Text  des  St.  Amand 
aus  dem  Jahre  1640.*) 


*)  E.  Picot  „Le  monologue  dramatique"  in  der  „Romania''  XVI,  p.  538. 

>)  Die  Bedeutung  des  h  aspiree  hat  man  in  Frankreich  schon  im 
XIV.  Jahrhundert  erkannt,  „Et  n'est  pas  h  proprement  lettre,  mais  n'est  que 
une  aspiradon  selon  la  mani^re  des  noms,  ainsi  comme  se  on  vouloit  dire 
„hannequin"  . .  .  .  qui  sanz  ladicte  h  n'aroüt  pas  son  piain  son,  aingois  diroit-on 
„annequin'^.  Eustache  Deschamps  „L'Art  de  dictier'^  ed.  Grapelet,  1832, 
p.  267/68.  Es  sei  hier  Torweggenommen,  dafi  das  Wort  „hannequin"  seit 
dem  XV.  Jahrhundert  als  Nebenform  von  „harlequin"  erscheint.  Nftheres 
im  nächsten  Kapitel. 

3)  Passage  de  Gibraltar  (1640)  Ausgabe  von  1641,  bei  Toussainet 
Quinet  (au  Palais)  p.  29  und  „Gazette  du  Pont  Neuf  ^'  (Ausgabe  von  1642)  p.  218. 
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«Ttndis  qae  Tantre  s'esuertne  Während  der  andere  sich  anstrengt 

A  faire  ycy  le  Harlequin''  Hier  den  Harlekin  zu  spielen 

vod  dann : 
.Kanis  dan^ant  la  hergamasque         Marais,  der  die  bergamasca  tanzt, 
Le  Trai  Harlequin  sous  le  masqne^     Der  echte  Harlekin  unter  der  Maske. 

Was  die  orthographische  Tradition  des  h  im  Französischen 
ugeht,  so  können  wir  hier  zur  Ergänzung  noch  eine  Stelle  aus 
fcn Briefen  der  Madame  de  S6vign6  anführen:*)  „Man  erzählte 
g««t€m  abend,  daß  Harlekin  ....  „On  contait  hier  au  soir  que 
farleqnin  .  .  .  ."  Hierher  gehört  auch  das  älteste  französische 
Zeugnis  der  politischen  Geschichte,  in  dem  das  Wort  Har- 
Isqnin  vorkommt.  Es  ist  der  oben  ^)  zitierte  Brief  Heinrichs  IV. 
^om  10.  November  1606:  ....  aber  es  würde  mich  sehr  freuen, 
^enn  Harlekin  dabei  wäre",  „mes  je  ser6  byen  ayse  que  Äar- 
leqoin  soyt  avec  eux".  Zu  St.  Amand,  Madame  de  S6vign6 
^i  Heinrich  IV.  gesellen  sich  die  ersten  französischen 
I  I*iikographen ,  die  dem  Harlekin  der  Komödie  einen  Platz 
ä  ihren  Wörterbüchern  einräumen ,  M6nage  und  Eichelet.  *) 
w  letztere  schreibt  Äiarlequin  und  spricht  „le  Aarlequin". 
I^nage  schreibt  nicht  nur  immer  Äarlequin,  sondern  er  be- 
weist auch  durch  die  Etymologie,  die  er  für  das  Wort  Harlequin 
ittfstellt,  daß  man  im  XVII.  Jahrhundert  allgemein  aussprach 
I  'harlequin".  Für  M6nage  bedeutet  das  Wort  „Harlequino" 
I  Jcleiner  Harlay"  und  ist  einfach  eine  Verkleinerungsform  des 
iamena  des  Gerichtspräsidenten  „de  Harlay",  des  Protektors 
^  Pariser  Harlekindarstellers  unter  Ludwig  XIII.  Nun  hat 
»ber  der  Name  „de  Harlay"  zu  allen  Zeiten  ein  h  aspiröe  ge- 
fiabt  Wir  verweisen  hierfür  zuerst  auf  M6nage  selbst,  der 
"^St  „Monsieur  de  Harlay  de  Chanvalon",  dann  auf  Godefroy,*) 
^  ans  den  Protokollbüchern  des  Pariser  Eathauses  für  das 

*}  Ausgabe  Regnier,  Band  II,  p.  323.  —  Diese  Stelle,  sowie  die  erste 
*f  beiden  ans  St.  Amand  zitierten  Stellen  findet  sich  bei  Littr6  „Dictionnaire* 
(^Ifcment)  nnter  Arlequin. 

')  Einleitung  p.  10,  Anm.  1  und  yergl.  Baschet,  op.  cit.  p.  155  und  161 
*•*  (Marie  de  Modi  eis):  Je  d^sirois  que  Harlequin  en  fust*  und  „et 
^  Harlequin  soit  de  la  partie". 

')  Hteage  „Origines  de  la  langue  fran^oise'',  1650  unter  Harlequin  und 
«chclet  ,Dict  fran^oie«,  1680  nnter  Harlequin. 

*)  ,,Ceremonial  Francis"  1649. 
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Jahr  1530  mehrfach  den  Namen  des  Vorstehers  der  Pariser 
Schöffen  abdruckt :  Monsieur  de  Harlay.  ^)  Wir  verweisen 
ferner  auf  Bezold  „Briefe  des  Pfalzgrafen  Johann  Casimir":-) 
Bobert  de  Harlay,  baron  de  Monglas.  Zu  diesen  Zitaten  seien 
schließlich  noch  die  gegenwärtigen  Bezeichnungen  „Galerie  de 
Harlay"  im  Pariser  Justizpalast  sowie  „Rue  de  Harlay"  hin- 
zugefügt. Bue  de  Harlay  heißt  die  Straße,  die  den  Pariser 
Justizpalast  von  der  Place  Dauphine  trennt. 

Aus  unseren  Zitaten  geht  hervor:  das  Wort  Harlequin 
hat  ein  h  aspiröe.  Also  ist  das  Wort  Harlequin  nicht  ita- 
lienisch, sondern  französisch. 

Dazu  stimmt  vollkommen  die  Tatsache,  daß  die  Italiener 
keine  italienische  oder  lateinische  Etymologie  des  Wortes 
Arlecchino  kannten,  noch  kennen.  Luigi  Riccoboni  z.  B.,  der 
Verfasser  der  Geschichte  des  italienischen  Theaters,  weiß  sehr 
wohl  die  Bedeutung  des  technischen  Theaterwortes  „lazzi"*) 
(=  „Band"  =  „Verbindungsstück  zwischen  zwei  Szenen"  =  „ko- 
misches Zwischenspiel")  anzugeben.  Ebenso  ist  er  davon 
unterrichtet,  daß  Carlo  Dati  und  nach  ihm  M6nage  die  Diener- 
namen Zanni  und  Giovanni  für  identisch  erklärt  haben.  Dagegen 
weiß  Eiccoboni,  obgleich  Italiener  (1677  geboren)  und  seit  der 
frühesten  Jugend  in  alle  Verhältnisse  der  italienischen  Komödie 
eingeweiht,  keinen  Sinn  und  keine  Etymologie  für  das  Wort 
Arlecchino.  Er  hält  es  für  eine  moderne  Erfindung:  „pour  le 
nom,  je  le  crois  tout  k  fait  de  Tinvention  moderne.*)*) 

1)  Z.  B.  p.  781. 

^)  1899,  Band  II,  p.  418  oben;  Eobert  de  Harlay  war  Gesandter  Hein- 
richs von  Navarra  im  Jahre  1586. 

3)  Luigi  Riccoboni  „Histoire  du  Th6&tre  italien",  1781,  I,  64 — 69. 

*)  Op.  cit.  n,  p.  318.  —  Diese  Auffassung  teilt  von  den  französischen 
(belehrten,  die  sich  im  XIX.  Jahrhundert  mit  Harlekin  beschäftigt  haben, 
Charles  Magnin  (Ilevue  des  deux  Mondes,  1847,  p.  1109,  Anm.  1):  „qnant  an 
nom  d' Arlecchino,  11  est,  suivant  moi,  assez  moderne.  C'est  un  nom  de  fan- 
taisie,  comme  Fritellino,  Coccodrillo,  Franceschina  vi  (?)  et  je  crois  qu'on  a 
en  tort  d'en  rechercher  Torigine  hors  de  Tltalie. 

^)  Die  letzte  Arbeit  in  italienischer  Sprache  über  den  Ursprung 
des  Namens  Arlecchino  ist  die  von  Wesselofsky  (1888),  „Alechino  e  Aredodesa'' 
im  Giornale  Storico  della  Letteratura  Italiana.  Vol.  XI.  Siehe  dort  besonders 
p.  334,  wo  ebenfalls  ein  nichtitalienisches  Etymon,  nämlich  „Herodias'',  fftr 
Arlecchino  vorgeschlagen  wird. 
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In  FraDkreich  dagegen  wußte  man  im  XYII.  Jahrhundert 
noch,  daß  das  Wort  Harlequin  französisch  ist,^)  und  selbst 
im  XVIII.  Jahrhundert  schien  die  italienische  Herkunft  des 
Wortes  nicht  gesichert.*) 

Fassen  wir  zusammen: 

Das  Wort  Harlequin  ist  sicher  französisch.  Es  bleibt 
also  noch  die  Möglichkeit:  der  Begriff  ist  italienisch. 

Wir  müssen  uns  demnach  fragen:  wie  kommt  es,  daß 
die  Franzosen  einem  italienischen  komischen  Typus  den  Namen 
«Harleqnin"  geben?  Wurde  der  Name  im  XVI.  Jahrhundert 
erfanden,  als  die  commedia  deir  arte  zum  ersten  Male  in 
Frankreich  auftauchte?  Verdankte  er  seine  Entstehung  dem 
Zufall,  oder  existierte  das  Wort  gar  schon  im  Altfranzö- 
sischen? Kurz,  hat  der  französische  Name  Harlequin  eine 
Geschichte,  und  geht  diese  Geschichte  ganz  und  gar  nur  die 
französische  Sprache  an? 

Also  1.  In  welcher  Form  ist  das  französische  Wort 
Harlequin  im  XVI.  Jahrhundert  und  früher  überliefert? 

2.  Bis  zu  welcher  Epoche  hinauf  läßt  sich  das  französische 
Wort  Harlequin  im  Altfranzösischen  verfolgen? 

Um  die  Antwort  auf  die  Frage  nach  der  Form  und  dem 
ersten  Auftreten  des  Wortes  Harlequin  im  Altfranzösischen  zu 
geben,  braucht  man  nur  die  Texte  vom  Ende  des  XVI.  Jahr- 
hunderts an  aufwärts  in  chronologischer  Reihenfolge  anzusehen. 


Kapitel  II. 

Die  wiehtigsten  ttberlieferten  Formen  und  das  Alter  des 
Wortes  Harlekin  im  Franzosischen. 

Da  ist  zunächst,  wie  bereits  angedeutet,  im  Jahre  1585 
^e  „Lustige  Geschichte  von  den  Handlungen  und  Heldentaten 
Harlekins,  italienischen  Schauspielers^'  („Histoire  plaisante 
des  faicts  et  gestes  de  Harlequin,  comm^dien  italien").  Im 
Jahre  1592  finden  wir  die  entsprechende   lateinische  Form  im 

*)  Siehe  Manage,  loc  dt. 

')  Foretiöre:  Dict  universel  (1727):  „si  le  mot  Harlequin  vient  de  Tlta- 
H  il  n>  faut  point  d'  h". 

^V.   Driesen,  Der  Ursprnng  des  Harlekin.  2 
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Anti-Chopin :  ^)  „  .  .  .  .  nicht  um  eine  Maskerade  aufzuführen 
oder  um  die  Bolle  des  Herkules  oder  Harlekin  in  der  Komödie 
zu  spielen  .  .  .  /'  n-  •  •  •  ^^^^  ^^  faceret  mascaradam,  vel  at 
luderet  personam  Herculis  vel  Harlequini  in  Comoedia  .  .  .  /' 
Dieselbe  lateinische  Form  Harlequinus  findet  sich  mehr  als 
70  Jahre  früher,  vor  1514,  in  einem  Briefe  von  Raulin  :^ 
„Oder  willst  du  in  mir  die  Erinnerung  an  jene  alten  Harlekin- 
Leute  wachrufen . .  .?^  „An  in  me  vis  antiquam  illam  Harlequini 
familiam  revocare...?" 

Wir  konstatieren  femer  dieselbe  Form  in  den  „Miracles 
de  St.  Eloi":») 

,,Par  le  conseil  de  Herlekin  »lAuf  Herlekins  Bat 

EisBirent  fors  de  i*abeie/'  Gingen  sie  aus  der  Abtei." 

Die  Worte  „Harlequin"  bei  Raulin  und  „Herlequin"  (Herle- 
kin) in  den  „Miracles  de  St.  Eloi^'  sind  identisch,  wenigstens 
für  die  Bevölkerung  von  Paris  und  dessen  Bannmeile.*) 

Die  Pariser  Bevölkerung  hat  seit  dem  XIII.  Jahrhundert 
eine  ausgesprochene  Vorliebe  dafür,  e  vor  r  durch  a  zu  ersetzen, 
und  zwar  in  betonter  wie  in  unbetonter  Silbe.*)  Über  diese 
Vorliebe  der  heutigen  Pariser  sagt  Nisard :  •)  „ .  .  .  .  Die  Regel 
(von  der  Ersetzung  des  e  durch  a)   erweist   sich  ausnahmslos 

herrschend  in  all  den  Fällen,  in  denen  auf  das  e  ein  r  folgt 

Keines  der  Wörter,  die  die  Silbe  er  als  Anfangs-,  Mittel- 
oder manchmal  sogar  Endsilbe  haben,  findet  Gnade  vor  ihr; 
alle  Worte,  wie  sie  sich  im  Wörterbuch  aufreihen,  sind  den 
Gesetzen  dieser  Regel  unterworfen".  (Folgt  eine  lange  Liste 
von  Beispielen.)  „Dieser  Ton  (ar)  mit  seiner  —  wenn  man  so 
sagen  darf  —  bäuerischen  Härte,  war  schon  so  sehr  eine  Ge- 


0  Carnuti  1592,  p.  23  (Pariser  Nationalbibliothek  L36b  351 A). 

^)  Litträ  „Dictionnaire^  unter  „ Arlequin^ ;  Paulin  Paris  „Les  manuscrits 
de  la  bibliotheque  du  roi",  Band  I,  1836,  p.  324;  Manage,  op.  cit  unter 
„Harlequin".    Die  Stelle  war  uns  im  Original  nicht  zugänglich. 

3)  Ausgabe  Peign6-Delacourt  (1857),  60.  Kapitel. 

*)  Zum  folgenden  sind  zu  yergleichen:  Metzke  ,.Der  Dialekt  von  De 
de  France  im  XIII.  und  XIV.  Jahrhundert"  (Herrigs  Archiv,  1881,  p.  885  ff.) 
und  Nisard  „Etüde  sur  le  langage  populaire  on  patois  de  Paris  et  de  sa 
banlieue",  Paris  1872,  p.  135  „La  voyelle  E". 

^)  Metzke,  op.  cit.  p.  392. 

*)  Nisard,  op.  cit  p.  135. 
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wohnheit  der  Pariser  BevölkeruDg  im  XIV.  und  XV.  Jahr- 
hundert, er  charakterisierte  so  energisch  ihre  jeder  Färbung, 
jedem  Halb  ton,  jeder  Anmut  widerstrebende  Sprechweise,  daß 
Schriftsteller,  daß  Dichter  wie  Villen  und  Rabelais  der  Macht 
dieser  Gewohnheit  verfielen.  Rabelais  besonders  verwendet 
den  Ton  ar  in  einem  Maße,  daß  es  aussieht,  als  mache  der 
Ton  ihm  besonderen  Spaß.  Es  gibt  in  seinem  Werk  manche 
Sätze,  in  denen  die  pass6-d^fini- Formen  auf  areni  in  der 
Satzkonstraktion  einander  so  nahe  gerückt  sind,  daß  bei 
laatem  Lesen  sich  so  etwas  wie  ein  Trommelwirbel  heraus- 
liört."^)  Wir  können  hier  nicht  ausführlicher  sein  und  ver- 
weisen deshalb  für  alle  weiteren  Details  auf  Nisard^)  und 
Metzke.  *)  Aber  zwei  Stellen  aus  Villen  müssen  wir  noch 
zitieren,  die  sich  in  den  von  Marot  besorgten  Ausgaben  dieses 
IHchters  finden ,  und  die  beweisen ,  daß  die  Pariser  des 
XVI.  Jahrhunderts,  wie  die  des  XIII.,  immer  noch  er  schrieben, 
obgleich  sie  längst  ar  sprachen.  Diese  beiden  Stellen*)  sind 
die  folgenden: 

.,Me8  parens,  yendez  mon  haubert       ,,Meine  Eltern,  verkauft  mein  Waffen- 

kleid 
Bit  qne  l'argent  on  la  plus  part  Und  möge  das  Geld,  oder  das  meiste 

davon 
Seit  employ^  dedans  ces  Pasques."      Während  des  heurigen  Osterfestes  ver- 
wendet werden." 
Haubert  gereimt  mit  part  zeigt,  sagt  Marot,  daß  Yillon 
aus  Paris  war,  und  daß  er  aussprach  haubart  et  robart.     Und 
femer: 
nOr  firent,  selon  ce  d^cret  „Nun  taten,  nach  diesem  Beschluß, 

Lenrs  amys,  et  bien  j  appert  Ihre  Freunde,  und  das  ist  ganz  klar, 

Et  les  aymoyent  en  lieu  secret,  Und  liebten  sie  an  geheimem  Ort, 

Car  autre  que  eulz  n'y  avoit  part/'      Denn  ein  anderer  als  sie  nahm  nicht 

daran  teil/' 
Man  muß  sagen  appart,  fügt  Marot  hinzu,  nach  der  Pariser 
Aussprache. 

')  Siehe  z.  B.  Gargantua  I,  27. 

*)  Op.  dt.  p.  137. 

')  Op,  dt.  Vergl.  Nyrop  „Grammaire  bist,  de  la  langue  fran^aise'', 
\W9,  §§  244-248. 

*)  Von  Nisard  p.  137  zitiert.  Für  weitere  Stellen  aus  Villon  und 
Marot  yergl.  Metzke,  op.  dt.  p.  393  f. 

2* 


Diese  Stellen  sollen,  wie  gesagt,  nur  beweisen,  daß  die 
Aassprache  ar  für  er  ein  Charakteristikum  des  Pariser 
Patois  seit  dem  XIII.  Jahrhundert  war  und  auch  von  kompe- 
tenten Beurteilen!  wie  Marot  als  solches  Charakteristikum 
aufgefaßt  wurde. ^)  £s  erübrigt  noch,  darauf  hinzuweisen, 
daß  am  Ende  des  XYL  Jahrhunderts  ar  für  er  im  Pariser 
Dialekt  fest  eingewurzelt  war.  Zu  diesem  Zwecke  verweisen 
wir  zunächst  auf  die  Überschrift  „Com^die  ou  farce  de  six 
parsonnaiges^^  ^)  und  dann  auf  einige  Verse  aus  Henri  Estiennes 
„Vorhaltung  an  jene  Höflinge,  die  eine  Vorliebe  haben  für 
italienisiertes  und  anderweitig  verunstaltetes  Französisch" 
(„Remonstrance  aux  autres  Courtisans  amateurs  du  Frangois 
italianiz6  et  autrement  desguis^^'):') 

Seid  ihr  nicht  wirklich  große  Narren, 

Zu  sagen  ^^Chonse^'  anstatt  ,,Chose"? 

Zu  sagen  „J^ouse^'  anstatt  „J'ose^S? 

„Trois  mois*^  zu  sprechen  wie  „Troas  moas'^? 

„Je  fay,  vay"  wie  „Je  foas",  „Je  voas*'? 

Am  Ende  sag;t  ihr  noch  „la  goarre'* 

Platz  „Mauhart",*)  Bruder  „Piarre". 

Henri  Estienne  täuscht  sich  also,  wenn  er  die  Aussprache 
ar  für  er  italienischem  Einflüsse  zuschreibt.  Diese  Aussprache 
ist  ebensowenig  italienisch  wie  die  von  „troas  moas".  Sie  ist 
echtes  Pariser  Französisch.    Insbesondere  beweist  sie  uns: 

Das  Wort  Herlequin,  das,  wie  wir  vorhin  feststellten, 
schon  im  XIII.  Jahrhundert  in  Paris  Harlequin  lautete, 
konnte  im  Munde  der  Pariser  Bevölkerung  des  XVI.  Jahr- 
hunderts gar  nicht  anders  lauten  als  Harlequin.  Mit  andern 
Worten:    die   Form  Harlequin  ist  von   der  Pariser  Volks- 


^)  Es  soll  damit  nicht  gesagt  sein,  dafi  die  Aussprache  ar  für  er 
sich  nicht  anch  anderswo  fände,  z.  B.  in  der  Bourgogne.  Vergl.  Metzke, 
op.  cit.  p.  392  und  Nyrop,  loc.  cit. 

>)  Petit  de  Julleyille  „Histoire  de  la  langae  et  de  la  litt,  fr.'',  1900,  III, 
296  (Eeprodnktion  aus  dem  Becueil  Destailleur  des  Cabinet  des  Estampes 
der  Pariser  Nationalbibliothek). 

3)  Nach  Nyrop,  op.  cit.  §  160.  —  Vergl.  die  Stelle  in  der  Edition 
Ristelhuber,  1885,  I,  14/15. 

^)  Für  „place  Maubart"  yergl.  ein  Zitat  aus  dem  Jahre  1472,  bei 
Petit  de  Julleville  „Les  Myst^res",  1880,  Band  II,  p.  528. 
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spräche  des  XVT.  Jahrhunderts  in  die  neufranzösische  Schrift- 
sprache übergegangen.^) 

Es  darf  uns  also  nicht  wundern,  wenn  wir,  in  der  Reihe 
unserer  Harlekintexte  aufwärts  gehend,  in  den  vor  dem 
XVI.  Jahrhundert  verfaßten  Dokumenten  statt  der  Schreibung 
a  die  Schreibung  e  finden. 

In  unserer  zeitlich  rückwärtsschreitenden  Aufzählung  der 
Harlekinstellen,  nach  denen  sich  der  Name  Harlequin  als 
durchaus  französisch  erweisen  sollte,^)  waren  wir  bei  der 
Tonn  Herlequin^)  stehen  geblieben.  Dieselbe  Form  Herlequin, 
aber  als  Kollektivname  (herlequin),  finden  wir  zu  Anfang  des 
XIV.  Jahrhunderts  in  einem  Pariser  Text.  Wir  lesen  nämlich 
im  „Roman  du  Fauvel"  *) 

f^irent  les  herlequines  ,,SaDgen  die  Herlekine 

Ce  descort  doas  et  gay*'.  Dies  sttJBe,  heitere  Lied". 

Und  etwas  weiter  oben  in  demselben  Gedicht*)  liest 
man  dieselbe  Form,  aber  ohne  r: 

„Je  croi  que  c'estoit  Helleqnin  „Ich  glaube,  das  war  Hellekin 

et  tnit  li  autre  sa  mesnie."  Und  alle  andern,  seine  Leute." 

Im  Jahre  1288,  im  „ßenard  le  nouvel" •)  .finden  wir:  „li 
maisnie  Hierlekin"  (die  Leute  des  Herlekin),  und  ein  lothringi- 
scher Text,  ebenfalls  dem  Ende  des  XIII.  Jahrhunderts  ange- 
hörig,'') spricht  von  „la  masnie  Herllequin".*)  Sehr  häufig  er- 
scheint das  Wort  Herlequin  auch  ohne  r.  So  fanden  wir  es 
eben  ®)  als  Hellequin  zu  Beginn  des  XIV.  Jahrhunderts,  so  finden 

0  Vergl.  für  denselben  Fall:  Franz.  (Pariser  Volksspr.):  lärme  für 
urspr.  lerme:  Metzke,  op.  dt.  p.  894. 

«)  Oben  p.  17. 

3)  Oben  p.  18. 

*)  Eine  Ausgabe  des  diese  Stelle  entb.  mss.  146  der  Pariser  National- 
Mbliotbek  (fonds  fran^s)  ist  nocb  nicht  vorbanden.  Siehe  Hist.  litt,  de  la 
France  XXXII,  144  ff. 

^)  Vergl.  die  vorhergehende  Anm.  Die  vorliegende  Stelle  ist  gedruckt 
bei  Panlin  Paris  „Les  mannscrits  frangais  de  la  Biblioth^que  da  Boi**,  1836, 
L  p.  324. 

«)  Ausgabe  M6on,  1826,  IV,  Vers  534. 

^)  Paul  Meyer  im  „Bulletin  de  la  soci^tä  des  anciens  textes  fran^ais", 
1899,  No.  1,  p.  37. 

8)  Ibidem,  p.  61. 

0)  Siehe  Anm.  5. 


wir  es  im  Jahre  1262  in  Adans  de  le  Haie  „Jeu  de  la  Fenill^e'' 
als  „li  sires  Hellequins^S  „li  rois  Hellekins^^^)  Am  häufigsten 
begegnet  das  Wort  Herlequin  —  mit  oder  ohne  r  —  in  der 
altfranzösischen  Formel  ,,la  maisn^e  Herlequin^*)  (Herlekin- 
lente)  oder  in  der  lateinischen  Formel  „familia  Herlechini,^) 
Harlequini"  *)  (die  Leute  des  Herlekin). 

Zusammenfassend  können  wir  also  sagen: 

1.  Das  Wort  Harlekin  erscheint  als  Individualname  in 
den  Formen :  Harlequin  —  Herlequin  —  Hellequin. 

Es  findet  sich  oft  in  der  formelhaften  Verbindung  ,,Leate 
des  Herlekin  " ,  „  Herlekinleute  ^* ,  „  Herlekin  -  Gefolgschaft " , 
„Herlekin  -  Genossenschaft^'  =  familia  Harlequini  =  familia 
Herlechini  =  maisn^e  Herlequin  =  maisn^e  Hellequin. 

2.  Das  Wort  Harlekin  existiert  in  Frankreich  unzweifel- 
haft vor  dem  Jahre  1100,*)  d.  h.  wenigstens  450  Jahre 
vor  der  Geburt  der  commedia  delT  arte  mit  ihrem 
Arlechino. 

Der  Einwand,  das  altfr.  Wort  Herlequin  sei  im  Mittel- 
alter nach  Italien  gewandert  und  von  dort  im  XVI.  Jahr- 
hundert in  veränderter  Form  und  neuer  Bedeutung  mit  der 
commedia  dell'  arte  aus  Italien  nach  Frankreich  zurückge- 
kommen, kann  nicht  erhoben  werden.     Denn 

1.  Ein  im  XVI.  Jahrhundert  nach  Frankreich  eingeführtes 
italienisches  Wort  hätte  kein  h  aspiröe  mehr  angenommen. 


^)  Ausg.  Bambean  (Stengels  Ansg.  u.  Abhandlungen  58),  Vers  604,  615. 

')  Vergl.  p.  21,  Anm.  5,  6  und  7  und  dazu  noch  z.  B.:  Chrestien  de 
Troyes  in  Hist.  litt,  de  la  France  XXIX,  p.  493;  —  Huon  de  M6ry  „Le 
Torneiement  Anticrist"  in  Stengels  „Ausgaben  und  Abhandlungen",  76,  Vers 
686;  —  Adan  de  le  flale  „Jeu  de  la  Feuill^e**,  Ausgabe  Rambeau,  Vers  578; 
—  ,)Mariage  des  filles  au  diable"  bei  Jubinal  „Nouyeau  Kecueil  de  contes 
etc.",  1839,  I,  p.  284.  Seit  dem  XV.  Jahrhundert  erscheint  auch  eine  Form 
Hennequin,  Hannequin.  Siehe  Michels  Ausg.  der  Chroniques  des  ducs  de  Nor- 
mandie  1838,  11,  S.  336,  und  Jean  Chartier  „Chronique  de  Charles  VII,  Boi 
de  France",  Ausgabe  Vallet  de  Viriville  (1858),  II,  29. 

3)  Ordericus  Vitalis,  Ausgabe  Le  Pr^vost,  1845,  Band  III,  p.  371/72 
und  Helinand  (bei  Vincent  de  Beauvais)  in  Mignes  „Patrol.  latina"  212,  p. 
731  (cap.  X,  Ende). 

^)  Siehe  oben  p.  18,  die  Stelle  aus  Baulin. 

■■•)  Vergl.  die  oben  Anm.  3  zitierte  Stelle  des  Ordericus  Vitalis. 
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2.  Das  italienische  Wort  „Arlechino"  (1593  belegt)') 
ist  jünger  als  der  Harlekin  der  Komödie.^) 

Die  einfache  Konstatierung  „das  Wort  Harlequin  ist  fran- 
zösisch^ genügt  natürlich  nicht,  um  zu  erklären,  warum  die 
Pariser  am  Ende  des  XYI.  Jahrhunderts  einem  Zanni  der 
italienischen  Komödie  gerade  den  Beinamen  Harlequin  gegeben 
haben  sollten,  und  nicht  einen  andern.  Waren  der  französische 
Harlequin  und  der  italienische  komische  Dienertypus  Zanni  ein 
und  dasselbe?  Das  werden  wir  erst  wissen,  wenn  wir  die  Frage 
beantwortet  haben  werden:  „Was  bedeutet  das  französische 
Wort  Harlequin?"  Damit  sind  wir  beim  zweiten  Abschnitt 
angelangt. 


»)  Vergl.  D'Ancona  „Origini  del  teatro  italiano",  sec.  ed.  1891,  II,  510. 
*)  Siehe  oben  S.  18. 


Zweiter  Abschnitt 

Die  Bedeutung  des  Wortes  Harlekin. 


Im  ersten  Abschnitt  hatte  es  sich  darum  gehandelt,  die 
Überlieferung  des  Wortes  Harlekin  festzustellen,  nach  Form 
und  Zeit. 

War  die  Aufgabe  des  ersten  Teils  eine  rein  formale, 
so  bezieht  sich  die  Aufgabe  des  zweiten  Teils  auf  den  Inhalt, 
nämlich  auf  die  Interpretation:  sämtliche  Harlekindokumente 
werden  in  chronologischer  Reihenfolge  genau  zu  interpretieren 
sein. 

Kapitel  I. 
Die  Herlekinleute  und  dajs  wilde  Heer. 

„Am  Ende  des  XI.  Jahrhunderts,  in  der  Normandie,  be- 
gegnen wir  zum  erstenmal  einer  Anspielung  auf  Herlekin  in 
einer  berühmten  Stelle  des  normannischen  Historikers  Ordericus 
Vitalis":^) 

„In  der  Stadt  Saint- Aubin  de  Bonneval  war  ein  Priester 
Gauchelin. . .    Am  1.  Januar  1091  nach  der  Geburt  des  Herrn 


^)  Kaynaud,  op.  cit.  p.  53.  Die  von  Baynaud  zitierte  Ausgabe,  die 
wir  unserer  Übersetzung  zugrunde  legten,  ist  die  folgende:  „Orderici  Vitalis, 
angligenae  coeuobii-  Uticensis  monachi,  historiae-  ecclesiasticae  libri  tre- 
decim",  ed.  Le  Pr6voßt,  1845,  tome  III,  p.  376  fff. 
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holte  man  in  der  Nacht  den  Priester  Gauchelin  an  ein  Kranken- 
bett, wie  es  üblich  ist.  -Gauchelin  kam ....  Als  er  auf 
dem  Heimweg  war  und  ganz  allein  ^  fern  von  jeder  mensch- 
lichen Behausung,  dahinschritt,  vernahm  er  plötzlich  ein  ge- 
waltiges Getöse  wie  von  einem  sehr  großen  Heer  ....  Es 
war  acht  Tage  nach  Neumond,  die  Mondsichel  strahlte  hell 
im  Zeichen  des  Steinbocks  und  zeigte  dem  Wanderer  den 
Weg. . . .  Da  holte  ihn  ein  riesenhaft-großer  Mann  ein,  der  eine 
gewaltige  Keule  trug.  Er  erhob  den  Handgriff  der  Keule  über 
daa  Haupt  des  Priesters  und  sprach:  „Halt!  Gehe  nicht  weiter!" 
Der  Priester  wurde  starr  vor  Schreck  und  blieb,  auf  den  Stock, 
den  er  trug,  gestützt,  unbeweglich  stehen.  Der  gewaltige 
Kenlenträger  aber  blieb  an  seiner  Seite  und  erwartete,  ohne 
ilim  ein  Leids  zu  tun,  das  Vorüberziehen  des  Heeres. 

Siehe,  da  zog  eine  gewaltiger  Haufe  von  Kriegern  zu  Fuß 
vorbei.  Die  Leute  trugen  auf  Genick  und  Eücken  Kleinvieh  *) 
ui  Kleider,  vielartiges  Hausgerät  und  verschiedene  Gebrauchs- 
gegenstände, wie  sie  ßäuber  fortzutragen  pflegen.  Alle  aber 
klagten  laut  und  ermahnten   sich  gegenseitig  zur  Eile  .  .  .  .^) 

Dann  folgte  eine  Schar  bewaffneter  Träger,  denen  sich 
der  erwähnte  Riese  plötzlich  anschloß.  Sie  trugen  etwa  fünfzig 
Särge,  und  zwar  wurde  jeder  Sarg  von  zwei  Trägern  getragen. 
Ferner  saßen  auf  den  Särgen  Menschen  so  klein  wie  Zwerge, 
»ber  mit  großen  Köpfen;  auch  hielten  sie  große  Körbe. 

Sogar  ein  mächtiger  Marterpfahl  wurde  von  zwei  Äthio- 
piern einhergeschleppt.  Auf  dem  Marterpfahl  war  ein  be- 
jammernswerter Mensch  straff  angebunden,  und  inmitten  harter 
Qualen  heulte  und  schrie  er  laut.  Ein  ekelhafter  Teufel 
nämlich,  der  auf  demselben  Marterpfahl  saß,  stach  den  Blut- 
überströmten in  grausamer  Weise  mit  feurigen  Sporen  in  die 
Lenden  und  in  den  Kücken.  In  dem  Gemarterten  erkannte 
Gauchelin  deutlich  den  Mörder  des  Priesters  Etienne  .... 

Nunmehr  folgte  eine  Masse  Frauen,  deren  Zahl  dem 
Priester  unendlich  schien.  Sie  ritten  nach  Frauenart  und 
saßen  auf  Frauensätteln,  in  die  glühende  Nägel  eingelassen 
waren.    Oft  schleuderte  der  Sturm  die  Frauen  etwa  um  einen 

M  Vergl.  Anhang  No.  I. 
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Ellenbogen  in  die  Höhe  und  ließ  sie  dann  auf  die  Spitzen  der 

glühenden  Nägel  hemnterfallen So  müssen  sie  natürlich  für 

die  Unkeuschheiten  und  gemeinen  Genüsse,  denen  sie  während 
ihres  Lebens  maßlos  fröhnten,  jetzt  Fener  and  £2kelhaftigkeiten 
nnd  noch  mehr  Qnalen,  als  sich  aufzählen  lassen,  elend  erdulden 
und  laut  und  jämmerlich  heulend  ihre  eigenen  Strafen  verkünden. 
In  dieser  Schar  erkannte  der  Priester  gewisse  Edelfranen  und 
erblickte  Frauensänften  tragende  Pferde  und  Maultiere  von 
vielen  Frauen,  die  damals  sogar  noch  unter  den  Lebenden 
weilten. . . . 

Gleich  darauf  bemerkte  er  einen  langen  Zug  von  Klerikern 
und  Mönchen  und  von  ihren  Richtern  und  Leitern:  Bischöfen 
und  Äbten,  alle  in  geändertem  Priesteromat.  Die  Kleriker 
und  die  Bischöfe  waren  mit  schwarzen  Kapuzenmänteln  be- 
kleidet. Auch  die  Mönche  und  Äbte  waren  ebenfalls  in 
schwarzen  Kutten.  Sie  seufzten  und  klagten  und  einige 
riefen  Gauchelin  an  und  baten  ihn  bei  ihrer  einstigen  Freund- 
schaft, für  sie  zu  beten 

Von  den  schrecklichen  Gesichtern  erschüttert,  stand  der 
Priester  zitternd  auf  den  Stab  gebeugt,  noch  Grausigeres  er- 
wartend. Siehe,  da  kam  eine  Masse  Krieger  heran.  Ohne 
menschliche  Farbe,  aber  in  schwarzem  Dust  und  sprühendem 
Feuer  erschienen  sie.  Alle,  saßen  auf  Riesenpferden,  und  mit 
allen  WaflFen  bewehrt,  stürmten  sie  dahin  wie  zur  Schlacht  und 
schwenkten  rabenschwarze  Banner. . . . 

Einer  von  ihnen,  Landric  von  Orbec,  der  in  jenem  Jahr 
gestorben  war,  wandte  sich  an  den  Priester,  schärfte  ihm  in 
grausigen  Rufen  Botschaften  ein  und  bat  ihn  hoch  und  teuer, 
diese  Aufträge  seiner  Frau  zu  bestellen.  Die  vorausziehenden 
und  die  folgenden  Scharen  aber  fielen  Landric  ins  Wort,  hin- 
derten ihn  am  Weitersprechen  und  riefen  dem  Priester  zu: 
„Glaube  Landric  nicht,  denn  er  ist  ein  Lügner."  Dieser 
Landric  war  Vizegraf  zu  Orbec  und  Richter  gewesen.  .  .  • 
In  der  Verwaltung  und  in  seinen  Verfügungen  aber  urteilte 
er  nach  Gutdünken,  beugte  das  Recht  für  Geld  und  diente 
mehr  der  Begehrlichkeit  und  Falschheit  als  der  Rechtlich- 
keit .... 

Als  die  ungeheure  Masse  der  Krieger  vorüber  war,  dachte 
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Gauchelin  ^) :  „Das  sind  zweifellos  die  Leute  des  Herlekin.  Ich 
habe  zwar  gehört,  daß  man  sie  vor  Zeiten  oft  gesehen  habe; 
ich  traute  jedoch  diesen  Berichten  nicht  und  lachte  darüber, 
weil  ich  niemals  sichere  Anzeichen  der  Anwesenheit  solcher 
Herlekinleute  gesehen  habe.  Jetzt  aber  sehe  ich  wahrhaftig 
die  Seelen  der  Verstorbenen  vor  mir.  Aber  wenn  ich  das 
Geschehene  erzähle,  wird  mir  niemand  glauben,  falls  ich  den 
Menschen  nicht  eine  sichtbare  Probe  aus  der  Spukerscheinung 
vorführen  kann  .  .  .  . " 

Sofort  packte  er  die  Zügel  eines  glänzenden  Kappen.  Der 
aber  entriß  sich  mit  Gewalt  dem  Griff  der  Hand  und  ver- 
schwand im  Galopp  in  der  Schar  der  Äthiopier  ....  Eben 
trabte  ein  gesatteltes  und  gezäumtes  Pferd  an.  Er  eilte  zu 
und  streckte  die  Hand  nach  ihm  aus.  Dieses  Pferd  blieb 
stehen,  um  den  Priester  aufsteigen  zu  lassen.  Beim  Atmen 
stieß  es  aus  den  Nüstern  Nebelmassen,  so  lang  wie  die  längste 
Eiche.  Nun  setzte  der  Priester  den  linken  Euß  in  den  Steig- 
bügel, packte  die  Zügel  mit  einer  Hand  und  legte  die  Hand 
auf  den  Sattel.  Plötzlich  fühlte  er  unter  dem  Fuß  eine  Hitze 
wie  von  glühendem  Feuer,  und  durch  die  Hand,  die  die  Zügel 
hielt,  hindurch  drang  ihm  eine  unglaubliche  Kälte  nach  dem 
Herzen  zu. 

Indem  kommen  vier  gespenstige  Beiter  daher  und  brüllen : 
«Was  überfällst  du  unsere  Pferde?  Du  hast  mit  zu  kommen! 
Keiner  von  uns  hat  dich  angerührt,  und  du  hast  uns  bestehlen 
Wollen."     Der  Priester  ließ  vor  Schrecken  das  Pferd  los. 

Drei  von  den  Eeitem  wollten  ihn  packen.  Da  sprach 
der  vierte  zu  ihnen:  „Laßt  ab  von  ihm  und  erlaubt  ihm,  mit 
mir  zu  sprechen  .  .  .  ."  Dann  sprach  er  zu  dem  Priester, 
dem  der  Schreck  in  allen  Gliedern  saß:  „Bitte,  hör'  mich 
an  und  bestelle  meiner  Frau,  was  ich  dir  auftrage."  Der 
Priester  antwortete:  „Ich  weiß  nicht,  wer  du  bist,  und  deine 
Frau  kenne  ich  nicht."  Da  sagte  der  Eeiter:  „Ich  bin 
Gtiillaume  von  Glos-la-Ferriere,  der  Sohn  des  Bamon  ....    Am 

^)  „Haec  sine  dubio  familia  Herlechini  est;  a  multis  eam  olim  visam 
&Qdm;  sed  incredolus  relationes  derisi,  quia  certa  indicia  nunqnam  de  talibus 
^<Ü.  Nunc  vero  manes  mortuorum  veraciter  video  ....**  Ord.  Vit.  ed.  cit. 
P-  371/72.    Vergl.  Anhang  No.  I  „De  eo  qiii  vidit  famiiiam  Herlequini''. 
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meisten  quält  mich  übrigens  der  Wucher.  Denn  ich  habe 
einem  Manne,  der  in  Geldverlegenheit  war,  ausgeholfen  und 
habe  dafür  eine  Mühle  als  Pfand  erhalten.  Da  der  Mann  die 
geliehene  Summa  nicht  zurückgeben  konnte,  habe  ich  zeit 
meines  Lebens  das  Pfand  zurückbehalten,  den  gesetzlichen 
Erben  um  sein  Erbe  gebracht  und  es  meinen  eigenen  JSrben 
hinterlassen.  Siehe  diese  weißglühende  Eisenspitze  hier!  Sie 
stammt  aus  jener  Mühle  und  scheint  mir  beim  Tragen  wirk- 
lich schwerer  als  die  Burg  von  Ronen.  Sage  also  meiner 
Frau  Beatrice  und  meinem  Sohn  Roger,  sie  sollen  mir  helfen 
und  sollen  das  Pfand,  aus  dem  sie  mehr  Geld  gezogen  haben, 
als  ich  hergab,  dem  rechtmäßigen  Erben  zustellen."  Der 
Priester  antwortete:  „Guillaume  von  Glos-la-Ferriere  ist  läng-st 
tot,  und  ein  derartiger  Auftrag  ist  für  keinen  Gläubigen  an- 
nehmbar ..".... 

Er  dachte,  er  dürfe  es  nicht  wagen,  wem  es  auch  sei, 
Aufträge  eines  moralischen  Selbstmörders  zu  bestellen,  auf 
denen  der  Fluch  des  Himmels  laste.  Und  er  sprach:  „Es  ge- 
hört sich  nicht,  solche  Dinge  bekannt  zu  geben.  Ich  werde 
deine  Aufträge,  wem  sie  auch  gelten,  einfach  nicht  bestellen." 
Sofort  streckte  jener,  außer  sich  vor  Wut,  die  Hand  aus, 
packte  den  Priester  an  der  Kehle  und  führte  und  schleifte 
ihn  mit  fort.  Während  er  dahin  geschleift  wurde,  empfand 
der  Priester  die  Hand,  die  ihn  an  der  Kehle  gepackt  hielt, 
wie  Feuersglut  und  in  seiner  Herzensangst  schrie  er  auf: 
„Heilige  Maria,  erhabene  Mutter  Christi,  steh' mir  bei!"...  Ein 
schwertbewehrter  Krieger  sprengte  heran  und  mit  dem  Schwerte 
zum  Schlage  ausholend,  rief  er:  „Warum  tötet  ihr  meinen 
Bruder,  Unglückselige?  Laßt  ihn  los  und  ziehet  weiter!"  Da 
flogen  jene  fort  und  eilten  der  Schar  der  Äthiopier  nach. 

Während  alle  andern  fortzogen,  blieb  der  Krieger  auf 
der  Straße  bei  Gauchelin  halten  und  fragte  ihn:  „Erkennst  du 
mich?"  (Auf  die  verneinende  Antwort  Gauchelins  gibt  sich 
der  Reiter  als  des  Priesters  Bruder  zu  erkennen  und  offenbart 
ihm  unter  anderem):  „.  .  .  .  Die  Rüstung,  die  wir  tragen,  ist 
aus  Feuer.  Sie  hält  uns  in  ekelhaft  riechender  Luft,  drückt 
uns  durch  ihre  maßlose  Schwere  zu  Boden  und  läßt  uns  in 
unauslöschlicher  Glut  brennen.     Bis  jetzt  bin  ich  durch  solcher- 
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art  Strafen  nnsagbar  gepeinigt  worden.  Aber  als  du  in  Eng- 
land zum  Priester  geweiht  wurdest  und  die  erste  Messe  für 
£e  verstorbenen  Gläubigen  sangst,  wurde  dein  Vater  Raoul 
ien  Qualen  der  Strafe  entrissen ,  und  mir  fiel  der  Schild  ab, 
ier  mich  mächtig  gedrückt  hatte.  Das  Schwert  hier  trage  ich 
noch,  wie  du  siehst.  Aber  übers  Jahr  hoffe  ich  sicher  Be- 
freiung auch  von  dieser  Last .  .  .  .^.  .  .  .  Sage  mir  jetzt  nichts 
iBehr!  Über  alles,  was  du  heute  Nacht  unverhofft  mitangesehen 
und  gehört  hast,  mußt  du  zunächst  Schweigen  bewahren  und 
darfst  ja  nicht  wagen,   es   vor   drei  Tagen  jemandem   zu   er- 


Nach  diesen  Worten  sprengte  der  Krieger  von  dannen. 
Der  Priester  aber  war  die  ganze  Woche  hindurch  schwer 
b^k  ....  NacL  diesem  Ereignis  lebte  der  Priester  noch  etwa 
fünfzehn  Jahre  in  voller  Rüstigkeit.  Aus  seinem  eigenen  Munde 
I^be  ich  das  soeben  Erzählte  vernommen  und  noch  manches 
iHdere,  das  ich  inzwischen  vergessen  habe.  Auch  seine  Ver- 
letzung im  Gesicht,  die  von  dem  Griff  des  gespenstigen  Kriegers 
ken^hrte,  habe  ich  gesehen  .  .  .  ." 

Wir  werden  später  auf  alle  Einzelheiten  dieses  ältesten 
^d  ausführlichsten  Berichtes  über  „die  Leute  des  Herlekin", 
te  „familia  Herlechini"  zurückgreifen.  Jetzt  haben  wir  uns 
Zunächst  über  das  Wesen  dieser  Leute  des  Herlekin,  dieser 
fimilia  Herlechini  klar  zu  werden: 

Für  Ordericus  Yitalis  bedeuten  die  Herlekinleute  nichts 
anderes  als  das  wilde  Heer.  ^)  Aber  das  wilde  Heer  des 
ordericus  Vitalis  hat  den  Einfluß  des  Christentums  erfahren. 
Denn  es  wird  von  dem  Priester  Gauchelin  für  einen  Massen- 
^  von  Seelen  gehalten,  die  zur  Strafe  für  ihre  Sünden  durch 
^e  Lüfte  in  der  Welt  herumgehetzt  werden ,  *)   und   zwar  bis 

0  J.  Grimm  „Deutsche  Mythologie",  4.  Aufl.  1878,  p.  765  ff.  und  be- 
^«w  Golther  „Handbuch  der  germanischen  Mythologie",  1895,  pp.  81,  86, 
®4,  sowie  H.  E.  Meyer  „Germanische  Mythologie'*,  1891,  p.  240. 

*)  Die  Vorstellung  von  den  Herlekinleuten  als  irrenden  Seelen  ist, 
^^  äe«  öftem  noch  zu  zeigen  sein  wird,  niemals  ganz  aus  dem  Yolks- 
"^^^tsein  geschwunden.  Hier  genüge  es,  von  Ordericus  Vitalis  aus,  dem 
geblichen  Schriftsteller  des  XI.  Jahrhunderts,  anf  den  Auszug  der  Stelle 
^^  Mönches  Helinand  des  XIII.  Jahrhimderts  zu  verweisen.  (Siehe  die 
St^Ue  im  Zosammenhang :   Anhang  No.  m.)    Unter  der  Kapitelüberschrift 
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zu  einem  als  Strafmaß  ganz  genau  bestimmten  Zeitpunkt: 
Die  Herlekinleute  sind  hier  beinahe  die  Leute  des  Fegefeuers, 
und  viele  von  ihnen  ziehen  inmitten  rotglühender  Flammen 
dahin,  manche  auch  in  flammenloser  Glut,  die  der  Kleidung  — 
Rüstung  und  Kapuzenmänteln  —  eine  individuell  oft  verschiedene, 
glänzende  Färbung  verleiht. 

Die  Herlekinleute  des  Ordericus  Yitalis  leben  noch  heute 
bei  den  Normannen  fort.  Sie  heißen  H^letschieyn  ^)  oder  auch 
chasse  Hennequin. 

Die  Normannen,  die  beim  Übergang  nach  England  dort- 
hin die  Vorstellung  der  „familia  Herlechini^'  verpflanzt  hatten, 
verloren  in  ihrer  neuen  Umgebung  allmählich  die  Form  „Her- 
lechini". 

So  spricht  denn  Peter  von  Blois*)  in  seiner  XIV.  Epistel') 
vom  Jahre  1175  „an  die  Hofbeamten   des   englischen  Königs" 

nicht  von  Herlekinleuten,  sondern  von  Herlewinleuten:  „ Um 

solch  leerer  Eitelkeit  willen  dienen  heute  unsere  Hofbeamten, 
plagen  und  schinden  sich  lange  Nächte  hindurch,  unter 
großen  Gefahren  auf  Meeren,  Flüssen,  Brücken  und  Gebirgen, 
in  der  gefährlichen  Gesellschaft  falscher  Brüder  und  oft  in- 
mitten der  Schlacht,  unter  Arm-  und  Beinbrüchen  und  Läh- 
mungen und  in  den  schwersten,  entscheidendsten  Augenblicken 
des  Lebens,  wo  sie  den  Buhm  des  Martyriums  erringen 
könnten,  wenn  sie  sich  aller  der  Mühen  in  Christi  Namen 
unterzögen.  So  aber  sind  sie  Märtyrer  im  Namen  der  Welt- 
lichkeit,  Lehrer  für  irdische  Nichtigkeit,  Schüler  des  Hofes, 

,,Ein  den  Herlekinleuten  entuommenes  Beispiel  hierfttr"  (Exemplmn  ad  haec 
de  familia  Hellequini)  heißt  es  dort  ttber  Einzelerscheinungen  ans  dem  von 
den  Teufeln  kommandierten  Seelenheer:  „Die  Seelen  der  Verstorbenen  pflegen, 
ihrer  Sünden  Strafen  beklagend,  vielen  in  der  Kleidung  zu  erscheinen,  in  der 
sie  früher  gelebt  hatten,  also  die  Bauern  in  Bauerntracht,  die  Krieger  in 
Rüstung,  so,  wie  gemeinhin  das  Volk  von  den  Herlekinleuten  behauptet*' 
(„Animae  defunctorum  suorum  peccatorum  poenas  lugentes  multis  apparere 
solent  in  eo  habitu,  in  quo  prius  vixerant:  id  est  rustid  in  rusticano,  milites 
in  militari,  sicut  vulgus  asserere  solet  de  familia  Hellequini^')* 

0  Jean  Fleury  „Le  patois  normand  de  la  Hague^^,  1886,  p.  241. 

2)  Migne  „Patrologia  latina''  207,  p.  44. 

3)  Die  XIV.  Epistel  ist  nach  der  65.  und  vor  der  5.  Epistel  einzu- 
reihen,  d.  h.  sie  gehört  in  den  Beginn  des  Jahres  1175.  (Pauli -Lappenberg 
,.Engl.  Geschichte*'  HI,  125  ff.) 
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Herlewinleute.  *)  Denn  zum  Lohne  für  die  vielen  Qualen  dieser 
Welt  gelangen  die  Gerechten  ins  Himmelreich,  jene  aber 
werden  durch  ihre  vielen  Qualen  für  die  Hölle  reif. .  . ." 

Wir  finden  also  bei  Feter  von  Blois  dieselbe  Auffassung 
Ton  den  Herlekinleuten  wie  bei  Ordericus  Vitalis,  mit  einem 
Unterschied  allerdings.  Peter  von  Blois  nennt  schon  alle  die- 
jenigen „Herlekinleute'*,  die  ihrem  Charakter  nach  zu  urteilen, 
froher  oder  später  einmal  zur  familia  Herlechini  gehören 
werden,  d.  h.  die  zukünftigen  Herlekinleute.  Was  also  hier 
neu  ist,  das  ist  die  Anwendung  des  Wortes  ^Herlekinleute" 
in  übertragenem,  in  bildlichem  Sinne.  Diese  Anwendung  in 
bildlichem  Sinne  beweist  uns  zweierlei. 

Erstens,  der  Ausdruck  „Herlekinleute"  (familia  Herlechini) 
mnfi  zur  Zeit  Peters  von  Blois,  also  im  XII.  Jahrhundert, 
schon  sehr  alt  sein,  älter  als  man  es  nach  der  auf  das  Ende 
des  XI.  Jahrhunderts  bezüglichen  Altersangabe  des  Ordericus 
Vitalis  vermutet.*) 

Zweitens,  schon  seit  dem  XII.  Jahrhundert  bezeichnet 
man  mit  dem  Ausdruck  „Herlekinleute^^  (familia  oder  milites 
Herlekini)  nicht  nur  Gespenster,  sondern  schon  Menschen  von 
fleisch  und  Blut.  Man  nennt  aber  Herlekinleute  nicht  nur 
die  eiteln  Höflinge,  sondern  die  Gesamtheit  der  nach  den 
Nichtigkeiten  dieser  Welt  lüsternen  Menschen,  von  denen  be- 
reits in  der  Vision  des  Priesters  Gauchelin  einzelne  Typen, 
wie  Rauber,  Diebe,  Mörder,  unkeusche  Frauen,  sündige  Priester, 
hohe  und  niedere  Kriegsleute,  berufsmäßige  Lügner,  bestech- 
liche Beamte  und  alle  Arten  ihrer  Hehler,  sowie  Wucherer, 
an  uns  vorübergezogen  sind.  *)  Seit  Peter  von  Blois  also  kon- 
rtatieren  wir  für  diese  Art  verächtlicher  Menschen  den  Spitz- 

^)  „Nunc  aatem  sunt  martyres  saeculi,  mnndi  professores,  discipoli 
CMiae,  milites  Herlewini".  Was  die  Fonn  Herlewini  —  für  Herlechini  — 
Aageht,  so  erklärt  sie  sich  bei  einem  hohen  Geistlichen  wie  Peter  yon  Blois 
^ch  den  Einflnfi  des  Eigennamens  Herlnin.  Vergl.  Chevalier  „Repertoire 
ies  sonrces  historiqnes  du  moyen  fige"*,  unter  Herlnin  und  Bec-Herluin;  ferner 
Berühre  „Monasticon  beige"  (1890—97),  I,  p.  16/17,  sowie  Gervas.  Cantuar. 
«rno  1177  (Ausgabe  Stubbs  „The  historical  Works  of  Gervase  of  Canterbury"  I, 
265)  und  Pauli- Lappenberg,  op.  cit.  III,  123. 

*)  Siehe  oben  p.  24,  27  und  29. 

3)  Siehe  oben  p.  25,  26,  28. 
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namen  oder  vielmehr  den  Schimpfnamen  „Herlekinleute^^     Diet 
Ergebnis    ist    für   den    weiteren   Verlauf  unserer   Arbeit    von 
Wichtigkeit.     Wir  werden  uns  öfters  daran  erinnern  müssen.  — 
Wir  werden  bald  sehen,  daß  die  Literatur  in  französische! 
Sprache   die  Bosheit   der  Herlekinleute  nicht  ganz   so   durch- 
gehends  festhält,  wie  man  nach  dieser  Stelle  des  Peter  von  Blois 
anzunehmen  geneigt  sein  könnte.  —  Doch  greifen  wir  nicht  voi 
und  gehen  wir  zu  Chrestien  von  Troyes  über.*)     Der  sagi;    in 
seiner  Bearbeitung  der  Geschichte  von  Tereus,  von  Prokne   und 
Philomele,-)  um  die  Kunstfertigkeit  Philomeles  zu  rühmen: 
,,Außerdem  war  sie  eine  so  gute  Arbeiterin, 
Eine  rotglänzende  Porpre- Pelzverbrämung  zu  schaffen, 
Daß  es  in  der  ganzen  Welt  nicht  ihresgleichen  gab. 
Die  farbigen  Blumen-  und  Arabeskenmuster  der  Diapre- 
seide,  die  schimmernden  Falten  der  Baudequinseide, 
Ja  sogar  die  Herlekinleute 

Hätte  sie  auf  einem  Stoff  abzubilden  verstanden". ') 
Wenn  wir  die  Absicht  des  Dichters  erfaßt  haben,  so 
möchte  er  das  schöne  Kolorit,  die  schöne  Wirkung  der  schim- 
mernden Farben  in  den  Handarbeiten  des  jungen  Mädchens 
hervortreten  lassen.  Denn  die  Porpre- Pelzverbrämung,  die 
Diapre-  und  Baudequinseide  machen  ja  gerade  durch  ihre 
schönen  Farbenrefiexe  Effekt.  Es  ist  demnach  anzunehmen, 
daß  man  sich  zur  Zeit  Ghrestiens  in  der  Champagne  die  Herlekin- 
leute als  G-eister  vorstellt,  die,  ebenso  wie  viele  von  den 
Herlekinleuten  des  Ordericus  Vitalis,^)  inmitten  farbiger  Licht- 
erscheinungen durch  die  liüfte  ziehen;  oder  vielmehr,  daß  man 
sich  diese  oder  jene  Lichterscheinung  —  in   den  Wolken,   im 

0   Die   Stelle,   ungeffthr  ans   dem   Jahre  1162   stammend,   ist   durch 
Chrestien  Leg^ouais  erhalten.  (Gaston  Paris  „Hist.  litt,  de  la  France'*  XXIX,  493.) 
*)  Ovid.  Metam.  1.  VI.  v.  421  ff. 
3)  „Avec  ce  iert  si  bone  ovriere 

D'ovrer  nne  porpre  vermeille 

Qu'en  tot  le  mont  n'ot  sa  pareiile. 

Un  diapre  oa  un  bandequin: 

Nei's  la  maisnie  Helleqnin 

Settst  ele  en  an  drap  portraire" 
(nach  Gaston  Paris,  loc.  cit.) 
*)  Siehe  oben  p.  25—28. 
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Sebel,  oder  in  der  klaren  Luft  —  durch  das  Vorüberziehen 
eines  Geisterheeres  erklärt.^)  Durch  diese  Auffassung  von 
den  Herlekinleuten  in  der  Champagne  findet  sich  formell  und 
inhaltlich  jene  merkwürdige  Tatsache  erklärt,  daß  man  noch 
iiente  in  der  Champagne  die  Irrlichter,  die  durch  die  Erdaus- 
dflnstong  während  des  zur  Neige  gehenden  Herbstes  entstehen, 
als  „arlequins"  bezeichnet.-)  Wir  nennen  diese  Tatsache 
merkwürdig,  weil  sie  das  in  diesem  Zusammenhang  unerwartete 
Ergebnis  hat :  die  Herlekinleute  (=  Irrlichter)  werden  heute 
^arlequins"  genannt. 

Seitdem  wir  oben*)  die  äußere  Geschichte  des  Wortes 
harlequin  skizziert  und  gefunden  haben:  „harlequin  ist  genau 
dasselbe  wie  herlequin",  kann  es  allerdings  nicht  mehr  zweifel- 
haft sein,  daß  jede  heutige  Pluralform  „(h)arlequins"  aus  einer 
früheren  Pluralform  „herlequins"*)  entstanden  ist.  Neu  ist 
jedoch  für  uns,  die  wir  bis  jetzt  bei  der  Form  „arlequins" 
nur  an  den  Theater- Arlequin  dachten ,  daß  die  arlequins  auch 
Weuten  können:  die  Herlekinleute.  Von  jetzt  ab  also  be- 
deuten die  arlequins  für  uns  zweierlei:  1.  die  Theater-Harlekine, 
2.  die  Herlekinleute  (arlequins  =  harlequins  =  herlequins). 
öa»  ist  aber  ein  wichtiges  Resultat:  denn  wenn  ein  und  das- 
selbe Wort  (les  arlequins,  les  harlequins,  les  herlequins)  zwei 
verschiedene  Bedeutungen  hat,  müssen  dann  diese  beiden  Be- 
deutungen nicht  in  einem  innern  Zusammenhang  stehen  ?  Müssen 

*)  Vergl.  Golther  „Handbach  der  Germanischen  Mythologie",  1895.  p.  81. 

')  Paulin  Paris  „Les  mannscrits  fran^ais  de  la  biblioth^que  du  roi"  I, 
^836,  p.  324.  Inhaltlich  ist  zu  vergleichen  Golther,  loc.  cit.  Es  ist  auch  zu 
''«•«hten,  dafi  die  bei  Ordericus  Vitalis  (siehe  oben  p.  24—29)  wiedergegebene 
Viiion  des  Priesters  Gauchelin  zu  unserer  Zeit  in  der  Erinnerung  der  Be- 
Tölkerung  von  Bonneval  (Normandie)  fortlebt  als  die  Erscheinung  von  „etwa 
^^'«iöig  rotgekleideten,  teils  gehenden,  teils  reitenden  Menschen''  (Ord.  Vit. 
^  cit  p.  367).  —  In  der  germanischen  Mythologie  gehören  diese  „roten** 
^Mcn,  die  Irrlichter,  Wichte  usw.  zum  wilden  Heer  (Golther,  loc.  cit.). 
Sehr  anschaulich  und  charakteristisch  ist  ein  solcher  „Wicht*'  gemalt  von 
^n«d  Schmidhammer  in  der  Münchener  illustr.  Zeitschrift  „Jugend",  1901, 
^^-  51,  p.  849. 

')  pp.  17—22,  besonders  p.  21/22. 

*)  Siehe  oben  p.  21  die  entsprechende  weibliche  Pluralform  „herlequines" 
^  Tergl.  Godefroy  Dict.  unter  „Hellequin". 

^V.   Driesen,  Der  Ursprung  des  Harlekin.  3 
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die  Herlekinleute  im  Laufe  der  Jahrhunderte  nicht  zu  Theater- 
Harlekinen,  zu  komischen  Figuren  geworden  sein  ?  Wir  dürfen 
diese  Frage  von  jetzt  ab  nicht  mehr  aus  dem  Auge  verlieren, 
selbst  wenn  die  Interpretation  derjenigen  Herlekintexte ,  die 
nach  der  von  uns  eingehaltenen  chronologischen  Reihenfolge  zu- 
nächst zu  betrachten  sind,  erst  mittelbar  eine  befriedigende 
Antwort  geben  sollte. 

In  der  Champagne  —  hatten  wir  zuletzt  gesehen  —  sind 
die  Herlekinleute  Irrlichter,  aber  wir  sind  hier  nicht  in  der 
Lage  zu  sagen,  ob  für  die  Bewohner  der  Champagne  die 
Herlekinleute  immer  etwas  gar  so  Schreckliches  bedeuteten, 
oder  nicht.  Für  die  Isle  de  France  aber  ist  wenigstens  sicher, 
daß  sich  dort  mit  dem  Begriff  „  Herlekinleute'*  (maisn^eHellequin) 
nicht  immer  der  Nebenbegriff  des  Grausigen  verband.  Hören 
wir  nur  Huon  de  M6ry  im  „Turnier  des  Antichrist"*)  (1235 
verfaßt)  an  der  Stelle,  wo  er  die  einzelnen  allegorischen 
Personengruppen  auf  dem  Turnierfelde  ankommen  läßt: 
Vers: 
646.   Es  darf  ohne  grofies  Gefolge  nicht  kommen    Der  Stolz,  der  Herr  aller 

Laster  ist:    Koketterie,  die  wohlduftend,    Mit  den  Schaltern  und  mit 

der  Brust  sich  bewegend,  einherzieht, 
650.   Anmafiung,  und  Verachtung  und  Hohn,    Und  eitler  Ruhm  und  Prahlerei, 

Eine  Dame  aus  normannischem  Adel,    Waren  von  des  Stolzes  Leuten. 

Von  diesen  Leuten  will  ich  euch  sagen: 
655.   Die  den  Schild  ganz  voll    Von  Prahlerei  und  Mifiachtung  trugen,    Wohl 

kenntlich  an  allen  Plätzen    An  einem  liegenden  Exeuz  voller  Drohungen 

Und  Toller  Willkür,  wie  sie  in  Anjou  zu  Hause  ist. 
660.   Aber  unter   ihnen   sah   ich   daherreiten    Koketterie  gar   zu   niedlich; 

Koketterie  kam  so  kokett  daher,    Dafi  sie  von  allen  die  schmuckste 

war.    Koketterie  die  zum  Stolz  sich  gesellt, 
665.   Der  all  seine  Bekannten  zu  Fall  bringt.    Trug  ein  wunderbar  httbaches 

Wappen:    Gold'ne  Tänze,  auf  grünem  Grund  getanzt,    Vier  Querstreifen 

aus  Metall,    Von  Kauten  eitlen  Ruhms  und  Dünkels  buntfarbig  durch- 
zogen, 
670.   Einen  Unwissenheitsspiegel,  der  das  ganze  Volk  ga£fen  macht,     Vier 

silberne  Papageien,  die  vor  Lustigkeit  singen von  Dummheit, 

675.   Auf  törichter  Haltung  sitzend . . .   Ein  Panier  hatte  sie  an  ihrer  Lanze, 

Mit  ihrem  Wappen,  —  ein  Panier,  zu  schOn,    So  dafi  es  mit  Schnüren 

von  Seide  und  andern  Bändern    Koketterie  am  Schaft  befestigt  hatte. 


^)  „Toumoiement  Antecrist".     Ausgabe  Wimmer   in  Stengels    „Aus- 
gaben und  Abhandlungen"  76,  Vers  646 — 695. 
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(HO.  Und  damit  sie  geputzter  wäre,*) 

Hatte  sie  GlOckchen  and  Schellchen 

An  dem  frijBchen  and  neuen  Wappen, 

—  Das  nicht  häßlich  und  trübe  war  — , 

Sowie  an  den  Sattelzeu^emen  und  Decken, 
685.  Die  aus  Baudequinseide  waren. 

An  die  Herlekinleute 

Dachte  ich,  als  ich  sie  kommen  hörte;') 

Man  hätte  ihr  Kofi  wiehern  hören 

Von  jedem  einzelnen  Punkt  des  Tumierplatzes  aus. 
090.  Und  um  sich  schön  zum  Kampf  zu  bereiten. 

Geht  eitle  Ruhmsucht,  die  ihre  Bekannte  ist, 

Vor  Koketterie  zu  putzig  einher, 

Mit  der  Trommel,  mit  der  Flöte, 

Auf  der  sie  so  schön  flötet, 
695.  Dafi  das  ganze  Tal  davon  ertönte . . .''  — 

Der  Dichter  erinnert  sich  also  der  Herlekinleute  infolge 
der  seltsamen  Musik,  die  ertönt  bei  der  Ankunft  der  Dame 
Koketterie.  Die  reitet  einher  unter  dem  Gefolge  des  Herrn 
Stolz  und  ist  ausstaffiert  mit  einem  prunkvollen,  vielfarbigen, 
tönenden  und  auffallenden  Aufputz.  Dieses  etwas  komische 
Auftreten  der  Dame  Koketterie  also',  die  unter  dem  Gebimmel 
vieler    Glöckchen, ')   inmitten   des  Geplappers   von   vier  Papa- 


^)  „Et  pour  ce  que  plus  cointe  fust 

Ot  sonnestes  et  campenelles 
Es  armes  fresches  et  novelles, 
Qni  n'erent  pas  laides  n'oscures, 
Qui  estoient  d'un  haudequin. 
De  la  mesni^e  Hellequin 
Me  membra,  quant  Toi  yenir; 
L'en  o'ist  son  destrier  henir 
De  partout  le  tornoiement. 
^)  In  der   oben  zitierten  Ausgabe  steht  hier  ein  Doppelpunkt  statt 
des  Strichpunkts. 

3)  Auch  der  Verfasser  des  ^,Renard  le  Novel",  Jacquemar  Gel^e,  charak- 
terisiert (im  Jahre  1288)  die  Herlekinleute  als  unter  Glöckchengebimmel  daher- 
ziehend  (ed.  M6on  1826,  IV,  y.  531  ff.): 

„An  seinem  Sattel  und  seinen  Sattelzeugriemen 

Hatte  er  wenigstens  fünfhundert  GlOckchen, 

Die  liefien  lärmend  erschallen  solch  ein  „Tin-Tin^^  (Lautmalerei!) 

Wie  die  Leute  des  Herlekin." 

„A  sa  siele  et  a  ses  lorains 

Ot  eine  cent  cloketes  au  mains 

Qui  demenoient  tel  tintin 

Oon  li  maisnie  Hierlekin." 

3* 
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geien  und  des  Wieherns  eines  Pferdes,  unter  Trommelschlag 
und  Flötenklang  einherreitet,  ruft  in  dem  Dichter  die  Vor- 
stellung von  den  Herlekinleuten  wach.^) 

Warum  aber  läßt  Huon«  von  Mery  gerade  das  Auftreten 
der  komischen  Koketterie  genau  von  demselben  Tongewirr  be- 
gleitet sein,  das,  wie  der  Dichter  selbst  andeutet,  für  die 
Herlekinleute  charakteristisch  ist?*)  Hatte  die  Personifikation 
der  weiblichen  Eitelkeit,  hatte  die  Dame  Koketterie  für  Huon 
von  Mery  Ähnlichkeit  mit  dem  Wesen  der  Herlekinleute? 

Wir  brauchen  nur  daran  zu  denken,  daß  schon  zur  Zeit 
Peters  von  Blois  „nicht  nur  die  eiteln  Höflinge,  sondern  die 
Gesamtheit  der  nach  den  Nichtigkeiten  dieser  Welt  lüsternen 
Menschen",  zu  denen  auch  die  koketten  Frauen  gehören,*) 
Herlekinleute  heißen,  um  in  bejahendem  Sinne  zu  antworten. 
Kurz,  wir  haben  den  vorliegenden  Text  dahin  zu  verstehen, 
daß  der  Moralist  Huon  von  Mery  die  spezifisch  weibliche 
Eitelkeit  in  der  Person  der  Dame  Koketterie  mit  der  all- 
gemein menschlichen  Eitelkeit  in  der  Person  der  Herlekin- 
leute absichtlich  in  Zusammenhang  bringt.  Und  zwar  sind 
wir  um  so  mehr  berechtigt,  Huon  von  Mery  diese  Absicht 
unterzuschieben,  als  bei  ihm  in  allen  Schilderungen  das  Mora- 
lische, das  Abstrakte  sich  derartig  vordrängt,  daß  das  Konkrete, 
das  Plastische  dahinter  fast  verschwindet. 

1)  Mau  wird  nicht  behaupten  wollen,  das  Auftreten  der  Herlekinleute 
sei  hier  nur  durch  das  Wiehern  eines  Pferdes  charakterisiert,  wie  der  Heraus- 
geber des  Huon  von  Mery  irrtttmlich  annimmt  (vergl.  oben  S.  35,  Anm.  2). 
Der  Herausgeber  hat  diesen  Irrtum  begangen,  weil  er  von  der  Idee  aus- 
ging: „Herlekinleute*' =  „Wilde  Jagd"  (siehe  sein  Glossar  unter  Hellequin). 
Nun  hätte  aber  gerade  diese  Stelle  ihn  veranlassen  müssen,  den  BegriflF 
„wilde  Jagd'*  cum  grano  salis  zu  nehmen.  Denn  wären  die  Herlekinleute 
für  Huon  von  Mery  mit  der  „wilden  Jagd*'  identisch,  so  hätte  es  sich  dieser 
Moralist  sicher  nicht  entgehen  lassen,  seinen  Vergleich  in  einiger  Nähe  von 
der  Erwähnung  des  Teufels  anzubringen  (also  etwa  bei  den  Versen  533—612, 
oder  2904 — 2917,  oder  3514 — 3529),   wie   es  vor  ihm  Peter  von  Blois  getan. 

^)  Man  beachte  das  Geklingel  und  Geläute  bei  Huon  (oben  S.  35)  und 
das  im  „Renart"  (oben  S.  35,  Anm.  3),  ferner  das  Geplapper  der  Papageien 
(S.  35)  und  das  Erscheinen  der  Vögel  bei  Walter  Map  (Anhang  No.  II),  sowie 
das  Pferdewiehern  (S.  35)  und  das  Auftauchen  gespenstischer  Pferde  (oben 
S.  25—28  und  Anhang  No.  II). 

3)  Oben  S.  31. 
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Und  unser  abschließendes  Urteil  über  die  Auffassung  des 
Huon  von  Mery? 

Aus  der  ganzen  zitierten  Schilderung,  besonders  aus  den 
Versen  648 — 650  und  660 — 695  spricht  eine  gewisse  Gutmütig- 
keit, eine  naive  Freude  an  der  reizenden,  komischen,  harmlosen 
und  unwissenden  Koketterie,  der  der  Dichter  nichts  übel  zu 
nehmen  scheint.  Der  Zusammenhang  der  komischen  Koketterie 
mit  den  Herlekinleuten  ist  vorhanden  —  wir  können  nicht 
umhin,  daraus  zu  schließen:  so  tragisch  wie  Peter  von  Blois 
nimmt  Huon  von  Mery  die  Herlekinleute  nicht.  Und  im  Ver- 
gleich zu  den  früheren  Ergebnissen  unserer  Untersuchung  ist 
festzustellen: 

Die  Herlekinleute  bedeuten  durchaus  nicht  immer  „Wilde 
Jagd"  in  des  Wortes  wörtlichem  Sinne.  Die  Herlekinleute 
können,  ähnlich  wie  das  germanische  Seelenheer,  hie  und  da 
eine  Schar  von  Geistern  sein,  „die  in  ruhigem  Windzug  wie 
Kebelstreifen  mit  .  .  .  Musik  vorübergleiten."  ^)  Die  Laute, 
die  beim  Herannahen  der  Herlekinleute  ertönen,  brauchen  durch- 
aus keine  erschreckende  Wirkung  hervorzurufen,  sie  können, 
trotz  aller  Dissonanz,  ganz  friedlich  und  lustig  klingen.  Was 
die  Situation  angeht,  in  der  die  Herlekinleute  zu  erscheinen 
pflegen,  so  braucht  sie  gar  nicht  ernst  zu  sein. 

So  sind  wir  denn  eigentlich  nur  halb  verwundert,  27  Jahre 
nach  dem  Erscheinen  des  eben  besprochenen  Werkes  des  Huon 
von  Mery  den  Herlekinleuten  an  einer  Stelle  wiederzubegegnen, 
wo  wir  sie  ohne  die  soeben  geraachte  Erfahrung  und  ohne  die 
bereits  früher  im  Anschluß  an  Chrestien  von  Troyes  gewonnene 
Einsicht^)  kaum  vermutet  hätten:  in  dem  ältesten  uns  über- 
lieferten dramatischen  Scherz  der  Franzosen,  und  zwar  auf 
der  Bühne,  in  dem  „Spiel  unter  dem  Laubdach",  dem  „Jeu 
de  la  Feuill6e"  des  Adam  „vom  Eathaus",^)  oder  wie  er 
im  Dialekt  seiner  Heimatstadt  Arras  heißt,  des  Adan  de 
le  Haie. 


^)  Grolther  „Handbach  der  germanischen  Mythologie",  1893,  p.  284  und 
Grimm  „Germ.  Mythologie",  4.  Aufl.  HI,  p.  281/82. 
»)  Vergl.  oben  S.  34. 
')  Berger  in  Försters  „Romanische  Bibliothek^  XVIII,  Einleitung. 
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Kapitel  II. 

Die  Herlekinleute  (Herleqnins)  als  komisehe  Dämonen  and 
als  Gegenstand  mimischer  Darstellung. 

Wir  hätten  im  ersten  Kapitel  anstatt  des  zusammen- 
gesetzten Namens  „Herlekin  -  Leute*^  auch  mit  vollem  Becht 
das  einfache  Wort  „die  Herlekins^'  anwenden  können.  Denn  die 
einschlägigen  Texte  wenden  fär  den  Kollektivbegriff  „wildes 
Heer*'^)  bald  die  zusammengesetzte  Form,  bald  das  einfache 
Wort  Herlethingi  *)  oder  Hellequin')  oder  herlequins,  herle- 
quines  *)  an.  Wenn  wir  im  ersten  Kapitel  die  Form  „Herlekin- 
leute" bevorzugten,  so  wollten  wir  durch  diese  Form  auf  den 
Begriff  „wildes  Heer"  hinweisen,  mit  dem  wir  es  im  ersten 
Kapitel  meistens  zu  tun  hatten.  Im  zweiten  Kapitel  wird  es 
sich  um  Herlekinleute  handeln,  die  nicht  nur  durch  kirchlichen 
Einfluß,  sondern  ganz  besonders  durch  den  G-enius  des  franzö- 
sischen Volkes  umgewandelt  sind.  Schon  die  Tatsache,  daß 
die  Herlekinleute  bei  Adan  de  le  Haie  in  einem  lustigen 
Theaterstück  erscheinen,  beweist  —  wovon  wir  im  ersten 
Kapitel  schon  Spuren  fanden  —  daß  die  Herlekinleute  nicht 
mehr  ganz  so  ernst  genommen  werden  wie  früher.  Und  um 
diese  Entwicklung  der  Herlekinleute  auch  formell  anzudeuten, 
werden  wir  vom  zweiten  Kapitel  an  die  andere  französische 
Namensform,  die  einfachere,  bevorzugen  und  werden  von  den 
„Herlekins"  (les  herlequins)  sprechen. 

Doch  nun  zu  Adan  de  le  Haie! 

Im  Gegensatz  zu  den  Herlekinleuten  aller  bisher  von 
uns  interpretierten  Autoren  werden  wir  die  Herlekinleute  des 
Adan  de  le  Haie  nicht  einfach  durch  eine  Erzählung  oder  Schil- 


^)  Es  mofi  hier  nochmals  (vergl.  oben  S.  29,  Anm.  2)  gesagt  werden, 
dafi  die  Herlekinleute  bis  in  unsere  Tage  als  Gespensterheer  im  Bewnfitsein 
des  französischen  Bauern  fortleben.  Oberhaupt  ist  keine  der  yerschiedenen 
Entwicklungsformen  der  Herlekinleute  ganz  verschwunden,  sondern  jede  ein* 
zelne  hat  sich  durchgesetzt  und  behauptet  sich  heute  noch,  teils  ausschließ- 
lich, teils  neben  älteren  oder  jüngeren  Formen.  Daran  hat  man  sich  im  folgen- 
den bei  der  Feststellung  jeder  neuen  Art  von  Herlekinleuten  stets  zu  erinnern. 

»)  Siehe  Anhang  No.  IIa. 

3)  Siehe  Anhang  No.  IIb  und  vergl.  oben  S.  30  HMetschieyn. 

*)  Oben  S.  21. 
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denmg  des  Dichters  kennen  lernen.  Wir  werden  sie  vielmehr, 
wie  bereits  angedeutet,  auf  der  Bühne  hören  und  sehen :  erstens 
wird  sie  der  Regisseur  als  Gesamtheit  vorüherführen,  und  zweitens 
wird  der  Dichter  einen  einzelnen  Herlekinmann  sprechend  und 
ifl  die  Handlang  eingreifend  auftreten  lassen.  Wir  werden 
also  jetzt  Theaterpublikum,  und  die  Herlekinleute  Schauspieler? 

Mit  dieser  Frage  erwacht  unser  Interesse  für  die  Hand- 
lung, durch  die  das  Erscheinen  der  Herlekinleute  vorbereitet  wird, 
f&r  das  ganze  lustige  Theaterstück  „Das  Spiel  unter  dem  Laub- 
<lMh",  in  dessen  Geist  wir  uns  gern  vertiefen,  um  die  für  uns 
Beofi  Betätigung  der  Herlekinleute  als  Bühnenfiguren  nicht 
Wach  zu  verstehen. 

und  so  begeben  wir  uns  denn  in  das  Milieu,  in  dem  die 
Herlekinleute  sich  mimisch  betätigen  sollen:^)  wir  leben  in 
ier  Stadt  Arras  und  schreiben  das  Jahr  1262.  Ende  April 
erhalten  wir  eine  Einladung  der  „Literarischen  Gesellschaft" 
(wPay*'),  die  neben  den  vielen  dichterischen  Talenten  der  Stadt 
iuch  manchen  reichen  Kaufherrn  zu  ihren  Mitgliedern  zählt. 
Der  „Fürst"  (Prince)  —  so  lautet  der  Titel  des  Vorsitzenden  — 
ttttet  uns,  der  Jahresfeier  des  Vereins  für  das  Jahr  1262  bei- 
znwohnen,  die,  wie  alljährlich,  am  1.  Mai  stattfinden  wird, 
^  Tage  des  Jahrmarktes  und  des  Volksfestes. 

Uns  interessiert  in  dem  Festprogramm  besonders  das  neue 
Theaterstück  „Das  Spiel  unter  dem  Laubdach".  Das  Stück 
«pielt  in  der  Gartenwirtschaft  des  Wirtes  Eaoulet  draußen 
«if  der  Maiwiese,  mitten  im  Trubel  der  Kirmes.  Die  ganze 
Haifeier  soll  auf  die  Bühne  kommen,  genau  so,  wie  sie  sich 
öis  zum  Morgen  des  2.  Mai  abspielt.  Sogar  der  übliche  Ab- 
^hlufi  der  Kirmes,  der  ausgelassene  Morgendämmerschoppen, 
^U  nicht  fehlen.  Mit  Spannung  erwartet  daher  das  Publikum 
^h  dem  Festmahl  den  Beginn  der  Vorstellung.  Da  wird 
Büke  geboten.  Feierlichst  wird  der  neue  „Fürst"  der  Gesell- 
schaft proklamiert:   's   ist   der   vornehme,   reiche   Eobert  Sou- 

*)  Die  folgende  Skizze  nach  A.  Rambeau  „Die  dem  Tronvere  Adam 
^^  la  Haie  zugeschriebenen  Dramen^*  in  „Ausgaben  und  Abhandlungen*^  LVIII 
(1886),  ferner  nach  Bahlsen  „Adam  de  la  Haies  Dramen"  und  das  „Jus  du 
Pelerin**  in  „Ausgaben  und  Abhandlungen"  XXVn  (1885)  und  nach  Guy 
»^«»i  901  la  vie  et  les  Gßuvres  litt^raires  du  tronvere  Adan  de  le  Haie", 
^^  Introduction  und  pp.  336-375  und  412—459. 
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meillon.  Und  nun  wenden  sich  alle  Blicke  nach  der  Bühne: 
richtig,  da  sind  Eaoulets  Gartenlauben,  und  auf  der  Wiese 
ist  der  Kaufherr  Bikece  Aurri,  den  man  vorher  noch  an  der 
Pesttafel  bemerkte  und  der  vornehme  Guillot  und  andere 
Bürger,  lauter  Bekannte,  als  Darsteller  ihrer  eigenen  Person! 
Da  geht  auch  ein  Arzt,  und  dort  kommt  Meister  Heinrich, 
der  Vater  des  Festspieldichters. 

Sieh,  da  steht  er  ja  selbst,  unser  gefeierter  fünfund- 
zwanzigjähriger Adan  de  le  Haie,  heute  Dichter,  Komponist, 
Begisseur  und  Schauspieler  in  einer  Person,  schön,  kräftig, 
elastisch  wie  immer  und  zwar  im  Pariser  Studeutenkostüm, 
im  Mantel .... 

Bald  ist  die  Heiterkeit  im  Gang,  auf  der  Bühne  wird's 
immer  voller  und  lustiger:  der  rechte  Trubel  der  nächtlichen 
Kirmes.  —  Ein  Mönch?  „Ihr  Herren,  mein  Patron,  der  heilige 
Acarius  .  .  .  . "  Der  kommt  sicher  vom  Kloster  Aspre  und 
heilt  die  Verrücktheit.  Richtig,  er  ruft  die  Narren  auf,  seinen 
Beliquienschrein  zu  küssen,  eine  fromme  Gabe  zu  opfern  und 
geheilt  zu  werden.  „Sie  kommen  scharenweise",  ruft  der 
Mönch  —  ein  Hieb  Adams  auf  seine  Mitbürger.  In  der  Tat, 
sie  kommen.  Siehe,  da  erscheint  auch  ein  schwer  Verrückter, 
von  seinem  Vater  geführt.  Er  imitiert  die  Frösche,  schüttelt 
und  dreht  sich,  singt,  hebt  den  Kopf,  brüllt,  hält  irre  Reden, 
darunter  jedoch  manch  wahres,  satirisches  Wort,  fährt  bald 
auf  den  Vater  los,  bald  auf  einen  Bürger,  bald  auf  den  Mönch, 
der  sich  vergebens  um  ihn  bemüht.  Durcheinander  herrscht 
auf  der  Bühne  und  tolle  Lustigkeit  im  Saal. 

Rikece   Aurri 

(indem  er  gemeinsam  mit  Adan   de    le 
Haie    eine    Laube    erleuchtet   und    aus- 
schmückt, den  Tisch  in  der  Laube  deckt, 
Speisen  und  Getränke  anrichtet) :  *) 
Vers  557.    Oho!   Wozu  der  ewige  Lärm? 

Gibt*8  Närrinnen  heut'  nur  und  Narren? 
Herr  Mönch,  Ihr  tut  uns  den  Gefallen 

*)  Die  Bühnenanweisungen  sind  vom  Übersetzer.  Wir  haben  der 
Übersetzung  Bambeaus  Textausgabe  (siehe  oben  S.  39)  zugrunde  gelegt 
und  bitten  den  Leser,  die  Verse  557—874  in  der  Rambeauschen  Ausgabe 
nachlesen  zu  wollen. 


\ 
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560.    Den  heiligen  Schrein  da  fortzuschaifen. 

Ich  weis,  wärt  Ihr,  Herr  Mönch,  nicht  hier, 

Wir  hätten  längst  in  dieser  Laube 

Ein  großes  Feenwunderspiel : 

Fee  Morgue  mit  ihrem  Frau*ngeleit 
565.    Die  säfie  jetzt  schon  hier  zu  Tische. 

S'  ist  ja  guter,  alter  Brauch, 

Daß  sie  heute  Nacht  erscheinen. 

Der   Mönch: 

Mein  lieber  Herr,  nur  keinen  Ärger! 

Wenn  dem  so  ist,  geh'  ich  sofort. 

(geht  nach  dem  Hintergrund.) 

570.   An  Gaben  geht  heut  nichts  mehr  ein 

(Er  tritt  im  Hintergrund  in  eine  Laube, 
stellt  den  Schrein  ab  und  setzt  sich  daneben.) 

Doch  von  hier  drinnen,  darf  ich,  Alter, 

Das  große  Wunder  mir  wohl  anseh'n. 

Ich  werd's  nicht  zu  ergründen  suchen. 

(Während    des    Folgenden    schläft    der 
Mönch  allmählich  ein.) 

Rikece  (Aurri)  (zum  Publikum): 
So,  mäuschenstill  jetzt,  allesamt. 
575.   Ich  denke,  sie  kann  nicht  mehr  säumen. 
Denn  sicher  ist's,  daß  sie  zur  Stund' 
Zu  uns  her  unterwegs  schon  sind. 

Guillos: 
Ich*)  höre  schon  —  irr'  ich  mich  nicht, 
Die  Hellekinleut',  die  vorwärts  kommen, 
580.   Und  viele  Glöcklein  hör'  ich  klingen. 
Ich  glaube  gar,  sie  sind  schon  da. 

(Man  hört  oder  sieht  die  Herlekinleute 
hinten  vorüberziehen.) 
M  578.   «Toi  le  maisnie  Hielekin 

Mien  ensiant,  qui  vient  devant 
Et  mainte  clokete  sonnant 
Si  crois  bien  qu'ils  sont  chi  pres. 
Diese  Schildenmg  der  Herlekinleute  entspricht  genau  der,  die  Adans  Lands- 
mann und   Zeitgenosse  Jacquemar  Giel6e  von   den  Herlekinleuten  entwirft, 
Qüd  die  wir  oben  (S.  35,  Anm.  3)  bereits  in  der  Übersetzung  gelesen  haben: 
A  sa  siele  et  a  ses  lorains 
ot  eine  Cent  cloketes  au  mains 
qui  demenoient  tel  tintin 
Con  li  maisnie  hierlekin. 

(Roman  du  Renart  ed.  Mäon  1826,  IV,  v.  531). 
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Die  süße  Dame  (Dame  donoe).^) 
Die  Feen  kommen  also  nach? 

Gruillos: 
So  Gott  mir  helf\  ich  glaube,  ja. 

Frösohlein  (Eainelet)  (zu  Adan): 
0  weh!   Hier  wird's  gef&hrlich,  Herr! 
585.   Ich  wollt\  ich  wftre  jetzt  zu  Haus. 

Adan: 

Schweig  still,  zur  Angst  ist  gar  kein  Gnmd: 
Es  sind  geschmückte,  schöne  Damen. 

Fröschlein: 
Bei  Gott,  es  sind  doch  eben  Feen! 
Ich  geh  ....  (ab). 

Adan: 
So  bleib  doch  sitzen,  Kerlchen. 

Narrenbeißer  (Croquesots)  (zum  Publikum): 
590.    Steht  sie  mir  gut,  die  Struwelfratze?  — 
Halt!  Ist  niemand  anders  hier? 
Ich  glaube  gar,  ich  bin  betrogen, 
Dafi  ich  zu  langsam  hergeflogen  — 
Ob  sie  denn  gar  nicht  hier  gewesen?  — 
(Zur  „süßen  Dame" :) 
595.   Sagt  mir,  alte  Aufgeschminkte, 

Ist  die  Fee  Morgue  nicht  hier  gewesen, 
Noch  ihr  Geleite  hier  erschienen? 

Die  süße  Dame: 
In  Wahrheit:  nein,  ich  sah  sie  nicht. 
Sollen  sie  denn  hierher  kommen? 

Narrenbeißer: 
600.   Ja,  und  in  aller  Ruhe  essen. 

Man  hat  mir  zu  verstehen  gegeben, 
Dafi  ich  sie  hier  entarten  sollte. 

Rikece  (zu  Narrenbeißer): 
Bartmännlein,  sag  mir,  wem  gehörst  du? 

Narrenbeißer: 
Wer?   Ich? 

ßikece: 
Jawohl. 


f 


f^  Eine  Prostituierte. 


% 
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Narrenbeißer : 

Dem  König  Hellekin, 
605.   Der  mich  als  Boten  hierher  sandte 
An  Morgue.  die  hohe,  klage  Frau, 
Die  Herzgeliehte  meines  Herrn. 
Ich  vfill  sie  hier  herum  erwarten; 
Die  Feen  wiesen  mich  hierher. 

R  i  k  e  c  e  (auf  eine  Gkirtenbank  zeigend) : 
610.    So  setzt  Euch  doch,  Herr  „Lauf  die  Lande**. 

Narrenbeißer  (setzt  sich): 
Sehr  gern,  bis  sie  erscheinen  werden. 

(Es  erscheinen  3  Feen:  Morgue,  Arsile 
Maglore.) 

Narrenbeißer  (auffahrend  und  auf  die  Feen  weisend): 
Da  sind  sie  ja! 

Eikiers  (Rikece): 

Wahrhaftig,  ja! 
Bei  Gott,  jetzt  heifit  es  Mund  gehalten ! 

(Rikece,  Adan  und  die  übrigen  Bürger 
ziehen  sich  still  zurück.) 

Morgue 

(auf   Narrenbeißer    zugehend,    der    sich 
wiederholt  verneigt): 
Sei  mir  willkommen,  Narrenbeifier. 
615.   Was  macht  denn  dein  Herr  Hellekin? 

Narrenbeißer  (sich  verneigend): 
Ist  Euer  feiner  Freund,  o  Frau, 
Und  grüßt!  Verließ  ihn  gestern  erst. 

Morgue: 
Gott  segne  Euch  und  ihn! 

Narrenbeißer: 
Beauftragt  bin  ich,  hohe  Frau, 
620.   Von  ihm  Euch  Botschaft  zu  vermelden. 
Ihr  könnt  sie  hOren,  wann  Ihr  wollt. 

Morgue  (auf  die  Gartenbänke  zeigend): 

Setz'  dich  ein  wenig,  Narrenbeißer, 

Nachher  werd*  ich  dich  wieder  rufen. 

(Narrenbeißer  setzt  sich  auf  eine  Bank 
in  der  Nähe  der  Laube  und  lauscht  der 
Unterhaltung  der  Feen.) 
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Morgue 

(zu  ihren  beiden  Begleiterinnen,  ind 
sie  langsam  alle  drei  an  den  gedeckn 
Tisch  in  der  erleuchteten  und  | 
schmückten  Laube  herantreten): 

So  geht,  Maglore,  denn  voran, 
625.   Und  Ihr,  Arsile,  tretet  hinter  sie, 

Und  neben  Euch,  an  dieser  Ecke, 

Werd'  ich  selbst  sitzen. 

(Die  Feen  nehmen  am  Tische  Platz 
Morgue  und  Maglore  sitzen  an  je  ein 
Ecke  —  und  beginnen  zu  speisen.) 

Maglore: 
Sieh'  mal,  gerade  an  der  Ecke, 
Wo  ich  sitze,  fehlt  ein  Messer. 

Morgue: 
630.   Ich  weiß,  dafi  ich  ein  schönes  habe. 

Arsile: 
Ich  ebenso. 

Maglore: 
Was  soll  das  heifien? 
Dafi  hier  eins  fehlt?  Verdien'  ich's  nicht? 
Bei  Gott,  mich  wertete  gering, 
Der  hier  gedeckt  und  übersehen  hat, 
635.   Dafi  mir  allein  das  Messer  fehlt. 

Morgue: 
Frau  Maglore,  lafit's  Euch  nicht  yerdriefien, 
Denn  wir  hier  drüben  haben  zwei. 

Maglore: 
Mein  Ärger  ist  nur  um  so  gröfier: 
Fttr  Euch  gibt's  zwei,  für  mich  gibt's  keines. 

Arsile: 

640.   Beruhigt  Euch,  Freundin,  man  yergafi  es; 

Vergeßlichkeit  kommt  öfter  vor.  — 

Morgue  (zu  Arsile): 
Feine,  süße  Freundin,  sieh'  mal, 
Wie's  hier  rein  und  schön  und  hell  ist! 

Arsile: 
Wir  müßten  den,  der  sich  bemüht, 
645.   Uns  solchen  Aufenthalt  zu  schaffen, 
Schön  belohnen. 
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Morgue: 
Ja,  bei  Gott! 
Doch  wir  wissen  nicht,  wer's  ist. 

Narrenbeißer 

(der  aufmerksam  zugehört,  springt  auf  und 
eilt  vor  die  Laube.  —  Sich  verneigend): 
Hohe  Frau,  noch  eh's  so  weit  war, 
Kam  ich,  grade  als  gedeckt 
650.    Und  als  hergerichtet  wurde. 

Und  es  machten  sich  verdient  d'rum 
Ein  paar  Kleriker.    Die  Leute 
Nannten  einen  Rikece  Aurri; 
Adam,  Sohn  des  Meisters  Heinrieh, 
655.    Hiefi  der  andre,  mit  dem  Mantel. 

(E  r  eilt  an  seine  Bank  zurück  und  setzt  sich.) 

Arsile: 
Das  muß  ihnen  Segen  bringen. 
Gebe  jede  ihr  Geschenk. 

(Zu  Morgue): 
Hohe  Frau,  was  gebt  Ihr  Rikece? 
Beginnt! 

Morgue: 
Ich  geb'  ihm  feine  Ghibe: 
660.   Ich  will,  sein  Geldschatz  soll  sich  füllen. 
Für  den  andern  will  ich,  daß  er 
So  verliebt  sei,  wie  in  keinem 
Lande  je  sich  einer  findet. 

Arsile: 
Ferner  will  ich,  er  soll  schön  sein 
665.   Und  soll  gute  Lieder  dichten. 

Morgue: 
Dem  andern  fehlt  noch  eine  Gabe, 
Beginnt ! 

Arsile: 
Ich  künde,  hohe  Frau, 
Daß  sein  ganzes  Warenlager 
Blühe,  wachse  und  gedeihe.  — 

Morgue  (zu  Maglore,  die  in  zornigem  Schweigen  verharrt): 
670.  Dame,  wehrt  Euch  doch  des  Zornes! 
Bringt  sie  nicht  um  ihren  Lohn! 
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Maglore: 
Ich  beschere  ihnen  nichts. 
Gab*8  für  mich  bei  Tisch  kein  Messer, 
Gibt's  für  sie  jetzt  kein  Geschenk ! 
675.   Elend  sei,  wer  sie  belohnt. 

Morgue: 
Nie  und  nimmer  dürft  Ihr 
Ihnen  etwas  yorenthalten. 

Maglore: 
Schöne  Dame,  darf  ich  bitten, 
Mir  die  Spende  zu  erlassen? 

Morgue: 
680.   Dame,  wenn  Ihr  je  uns  liebtet, 
Müfit  ein  Angebind'  Ihr  geben. 

Maglore: 
So  sag'  ich:  Eiquiers  sei  ein  Kahlkopf, 
Mit  einer  Biesenglatze  yom. 
Der  andre,  der  sich  rühmen  geht, 

685.   Er  werde  in  Paris  stndieren, 

Der  soll  in  Arras  so  verkommen, 
In  dem  bekannten  Freundeskreis, 
Und  in  der  zärtlichen  Umarmung 
Der  sanften  Frau  sich  so  vergessen, 

690.   Daß  sein  Wissen  er  verliere, 

690a.  Dafi  er  alle  Bildung  hasse 
Und  den  Beiseplan  bereue. 

Arsile: 
0  weh!   Was  habt  Ihr  da  gesagt! 
In  Gottes  Namen,  nehmt's  zurück! 

Maglore: 
Die  Seele,  die  im  Körper  ruht, 
695.   Bezeugt:  es  bleibe,  wie  ich  sagte. 

Morgue  (zu  Maglnre) : 
0  Dame,  jetzt  bedrückt  mich's  schwer. 
Bereu'  es  tief  —  und  kann's  nicht  ändern  — , 
Das  Kleinste  heute  je  von  Euch 
Verlangt  zu  haben.    Bei  meinen  Händen! 
700.   Die  beiden  durften  eine  schöne 
Gabe  doch  von  Euch  erwarten! 

Maglore: 
Nein,  sie  sollen  teuer  zahlen 
Das  Messer,  das  sie  mir  vergaßen! 
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Morgue: 
Narrenbeifier? 

Narrenbeißer  (aufspringend): 
Hohe  Frau! 

Morgue: 
705.    Hast  du  Brief  von  deinem  Herrn  mir 
Oder  Botschaft  zu  bestellen, 
So  komm'  nach  yom! 

Narrenbeißer  (in  die  Laube  eilend): 
Vergelt's  Euch  Gott! 
(Übergibt  eiligst  ein  Schreiben.) 
Hier!   Ich  hatt's  nicht  wenig  eilig! 

Morgue  (überfliegt  das  Schreiben): 
Meiner  Treu',  verlorene  Mtthe! 
Er  begehrt  mich  da  in  Liebe, 
710.   Doch  mein  Herz  hat  sich  gewendet: 
Meld',  sein  Werben  lohnt  sich  schlecht. 

Narrenbeißer  (mit  einer  Bewegung  des  Schreckens): 
0  weh!   Ich  wag's  nicht,  edle  Frau! 
Sonst  stürzt  er  mich  ins  Meer  hinunter.  — 
Indessen,  hohe  Frau,  Ihr  könnt 
715.   Nie  einen  Trefflicheren  lieben. 

Morgue: 
Ich  kann  es  wohl! 

Narrenbeißer: 

Wen  denn,  Madame? 

Morgue: 
Einen  Jüngling  dieser  Stadt, 
Trefflicher  als  hunderttausend  — 
Oder  unser  Zauber  trügt. 

Narrenbeißer  (neugierig): 
Wer  ist's  denn? 

Morgue: 

Bobert  Soumeillon,  *) 
Im  Fecht-  und  Beitspiel  wohl  erfahren. 
Mein  Bitter  in  der  Tafelrunde, 
Streitet  landauf,  landab  für  mich. 
Wo  ist  je  ein  Held  so  mutig 

1)     Das  ist  der  neue  Vorsitzende  (Prince)  der  .,Literarischen  Gesell- 
idiaft".     Siehe  oben  S.  39. 
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725.   Und  bo  vielgewandt  wie  er? 
Blieb  er  Erster  oder  Letzter 
Beim  Turnier  in  Älontdidier? 
Jeder  weiß  es,  und  er  selbst  ftlhlt's 
Heut  an  Schultern,  Brust  und  Arm  noch. 

Narrenbeißer: 
730.   Ist's  nicht  einer,  der  ein  grünes 
Gewand  mit  Rosa-Streifen  trägt? 

Morgue: 
Das  stimmt  genau. 

Narrenbeißer: 

Ich  wufit'  es  wohl. 

Mein  Herr  ist  auf  ihn  eifersüchtig: 

Neulich  bei  dem  Lanzenstechen 
785.   Unsrer  Stadt,  dort  auf  dem  Markte, 

Prahlte  er  von  Euch  und  sich. 

Doch  wie  er  den  Ersten  anrennt, 

Duckt  mein  Herr  sich  in  den  Staub: 

Bringt  des  Junkers  Kofi  zum  Steigen 
740.   Und  den  Junker  selbst  zu  Fall  — 

£h'  der  auf  den  Gegner  stiefi. 

Morgue: 
Meiner  Treu,  genug  des  Hasses ! 
Er  scheint  mir  drum  nicht  minder  trefflich, 
Ruhig  und  wortkarg  und  verschwiegen 
745.   Und  des  besten  Rufes  wert! 
Tief  berührt  mich  seine  Art. 
Ich  werd'  ihn  lieben,  wie  ich  es  kann. 

Arsile: 
Ihr  habt  kein  Herz  mehr,  edle  Dame, 
Wenn  Ihr  au  solchen  Menschen  denkt. 
750.   Zwischen  Lys  und  Somme  gibt's 
Wahrlich  keinen  falschern  Gecken, 
Steigt  wie  der  Hahn  stolz  auf  den  Haufen, 
Sobald  er  irgendwo  verweilt. 

Morgue: 


Steht's  so? 


Arsile: 
So  steht's. 

Morgue: 

Durch  Gottes  Hand 
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755.   Werde  Heilimg  mir  und  S^en! 

Ich  scheine  mir  jetzt  gar  Terichtlich: 
Gemeiner  Prahlhans!    In  Gedanken 
An  ihn  verliefi  den  andern  ich. 
Des  Feenreiches  grOfiten  Forsten! 

Arsile: 
760.   So  seid  Ihr  endlich  wohl  beraten, 

Wenn's  jetzt  Euch,  holde  Frau,  gerent. 

Morgue  (zu  Narrenbeifier): 
NarrenbeiBer! 

Narrenbeifier  (sich  verneigend): 
Hohe  Fran! 

Morgue: 
Grüfi*  mir  frenndlichst  deinen  Herrn! 

Narrenbeifier  (sich  verneigend): 

Gnädige  Fran,  ich  dank'  es  Euch 
765.   Für  meinen  hohen  Herrn,  den  König! 

(mit  einer  bebenden  nnd  erstaunten  Be- 
wegung auf  ein  Gemälde  hinzeigend, 
das  plötzlich  hinter  der  Laube,  im  Hinter- 
grund auftaucht,  und  auf  dem  Fortuna 
mit  dem  Glücksrad  dargestellt  ist;  laut 
rufend) : 

Edle  Frau!  Was  seh'  ich  da! 

Auf  jenem  Bade!  Sind  das  Menschen? 

Morgue: 
Nein,  es  sind  gemalte  Menschen, 
Und  der  Trägerin  des  Bades 
770.  Ist  jede  von  uns  Untertan. 
Seit  der  ersten  Lebensstande 
Ist  sie  taub  und  blind  und  stumm. 

Narrenbeifier: 
Wie  beifit  sie  denn? 

Morgue: 

Fortuna  beifit  sie. 
Allen  DiDgen  wohnt  sie  inne, 
775.   Jeden  hält  sie  in  der  Hand, 

Macht  heut'  ihn  arm  und  morgen  reich, 
Und  wen  sie  hoch  bringt,  weifi  sie  nicht. 
Darum  darf  ihr  keiner  trauen, 
Wie  hoch  er  auch  im  Bang  gestiegen. 

XIV.   Driesen,  Der  Uraprang  des  Harlekin.  4 
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760.   Denn  das  Bad  braucht  nur  zu  wanken: 
Und  er  mnfi  hinab  mit  ihm. 

Karrenbeißer 

(zu  Morgue,    indem    er  auf  das   obere 
Ende  des  Gemäldes  zeigt): 

Hohe  Frau,  wer  sind  die  Beiden 

Da  obenan,  gewaltig  stolz? 

Morgue: 
Man  darf  nicht  immer  alles  sagen. 
786.  Drum  spar'  ich  mir  die  Auskunft  jetzt. 

Maglore  (zu  Narrenbeißer) : 
Narrenbeifier,  ich  will  sprechen! 
Weil  ich  arg  verärgert  bin, 
Werd'  ich  heute  niemand  schonen 
Und  werd'  nichts  als  Schande  reden: 
790.   Partei  des  Grafen^)  sind  die  Beiden 
Da  obenan  und  Herren  der  Stadt. 
Fortuna  brachte  sie  zu  Ehren: 
Sie  können  jetzt  wie  Könige  hausen. 

Narrenbeißer: 
Wer  sind  sie? 

Maglore: 

S'  ist  Herr  Ermenfroi 
795.  Crespin  ^)  und  Jaquemon  Louchard.  ^) 

Narrenbeißer: 
Ich  kenn'  sie  wohl,  's  sind  arge  Knicker. 

Morgue: 
Jedenfalls  sind  sie  die  Herren  jetzt.  — 
Ihre  Kinder,  wohl  gedeihend, 
Möchten  gern  die  Herrschaft  erben. 

Narrenbeißer: 
800.   Die  Kinder? 

Morgue: 

Sieh',  da  sind  schon  zwei 
Dem  Vater  folgend  Schritt  um  Schritt ; 
Doch  fremd  ist  mir,  der  dort  sich  duckt.  — 

0  Des  jungen,  unmündigen  Grafen  Robert  II.  von  Artois,  der  ein 
gefügiges  Werkzeug  in  den  Händen  der  beiden  in  Stadt  und  Grafschaft 
allmächtigen  Finanziers  Ermenfroi  Crespin  und  Jaquemon  Louchard  ist. 
Vergl.  Vers  794  if. 
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Narrenbeißer  (aaf das  Gemälde  zeigend) : 
Und  jene]*  andere,  der  da  nmschlägt, 
Hat  der  schon  in  den  Stanb  gebissen? 

Morgue: 
805.   Nein,  's  ist  Thomas  Debouriane, 

Der  einst  anch  zum  Grafen  hielt. 

Jetzt  rollt  ihn  Fortnna  nieder, 

Dreht  kopfüber  ihn  nach  unten. 

Doch  man  hat  ihn  ohne  Grand 
810.   Angefallen  und  geschädigt 

Und  man  wollt'  am  Ende  gar 

Ihn  um's  eigene  Haus  noch  bringen.  — 

Narrenbeißer: 
825.   Hohe  Frau,  es  drängt  mich  doch, 

Ich  sehne  mich  nach  meinem  Herrn  jetzt 

Morgue: 
Narrenbeißer!  Lustig  sein, 
Sag*  ihm,  und  gut  essen  soll  er! 
Denn  ich  bleib'  ihm  Liebesfreundin 
830.   Alle  Tage  meines  Lebens. 

Narrenbeißer  (sich  schnell  yerneigend): 
Hohe  Frau,  darauf  hin  geh'  ich. 

(setzt  sich  in  Positur  zum  Fortfliegen.) 

Morgue  (auf  ihn  einredend) : 
Ja,  nur  frischweg  dies  bestellt! 

(ihn  zurückhaltend) 
Hier!  noch  ein  Geschenk  an  ihn! 
Halt!  erst  einen  Schluck  noch,  Alter! 

(gibt  ihm  zu  trinken) 

Narrenbeißer 

(trinkt;  dann,  indem  er  Flugbewegungen 
markiert  und  sich  vielfach  vemeigt): 
835.   Steht  sie  mir  gut,  die  Struwelfratze  ? 
(ab) 

Arsile:^) 
Schöne  Damen,  darf  ich  bitten? 
Es  will  mir  scheinen,  dafi  es  Zeit  war', 
Fortzugehn,  bevor  es  dämmert. 
Säiunen  wir  nicht  länger  hier: 

*)  Vergl.  hierzu:  Guy,  op.  cit.  p.  353,  Anm.  6  und  p.  366,  Anm.  1. 
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840.   Der  Tag  darf  nos  nicht  feiern  sehen 
An  Stätten  menschlichen  Verkehrs. 
Gehn  wir  eiligst  auf  die  Wiese. 
Ich  weiß,  dafi  man  uns  dort  erwartet. 

Maglore: 
So  gehen  wir  denn  gleich  dorthin! 
845.   Die  alten  Frauen  dieser  Stadt 
Erwarten  uns. 

(Die  „sflfie  Dame*^  erscheint.) 

Morgue  (auf  die  „sttfie  Dame'*  weisend): 
Die  hier  auch? 

Maglore: 
Seht,  die  süfie  Dame  holt  uns! 

Die  süße  Dame: 

Was  gibfs  denn  hier  noch,  schöne  Damen? 

Jammerschad'  und  Jammerschande, 
850.   Dafi  so  lange  Ihr  verweilt  habt! 

Ich  hab'  ausgelugt  die  Nacht  durch, 

Und  auch  meine  Tochter  lauert 

Die  ganze  Nacht  am  Wiesenkreuzweg; 

Da  haben  wir  auf  Euch  gewartet 
855.   Und  Strafien  auf  und  ab  gespäht. 

(Zu  lang'  habt  Ihr  uns  warten  lassen.) 

Morgue: 
Warum  denn,  Süfie? 

Die  süße  Dame: 

Beschämt  hat  einer 
In  Wort  und  Tat  mich  vor  dem  Volk. 
Der  soll  meine  Liebe  kennen! 
860.   Womöglich  kommt  er  auf  die  Bahre, 
Oder  er  wird  umgedreht 
An  den  Füfien,  oder  Händen. 
Wird  bald  hergerichtet  sein !  *) 

Maglore: 
Lafit  uns  eilen,  Euch  zu  helfen 
Holet  Agnes,  Eure  Tochter, 
Und  ein  Weib,  das  in  der  Stadt  wohnt, 
870.   Und  das  nichts  von  Mitleid  weifi. 


^)  Die  nächsten  3  Verse  bleiben  besser  fort.   Sie  sind  auch  unwesentlich. 
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Morgue: 
Frau  Walter  Mulet! 

Die  Büße  Dame: 

Ja,  die  paßt. 
So  zieht  yoran,  ich  geh'  sie  holen. 

Die  Feen  (singen):  i) 
„Dahin  geht  die  Lieblichkeit, 
874.    Dahin,  wo  ich  hingeh\^ 
(ab.) 

Die  Feen  sind  yerschwunden.  —  Der  Mönch  in  der  Laube  dahinten, 
^  wShiend  des  Feenzaabers  eingeschlafen  ist,  wird  allmählich  wach.  Es 
geht  gegen  Morgen.  Hane,  der  Kurzwarenhändler,  der,  wie  viele  andere, 
^  in  den  Morgen  hinein  feiert,  erscheint  und  verabredet  mit  dem  Mönch, 
beim  Wirt  Baoulet  gemeinsam  einen  Hering  zu  essen.  Sie  gehen  ins  Wirts- 
^.  Dort  haben  sich  auch  schon  viele  andere  Teilnehmer  des  Maifestes 
«ingefunden.  Und  nun  findet  der  Morgendämmerschoppen  statt.  Der  Mönch 
^&ft  wieder  ein.  Als  er  aufwacht,  reden  ihm  die  lustigen  Kumpane  vor, 
Bau  habe  gespielt,  Haue  habe  für  den  Mönch  gewürfelt  und  verloren:  der 
Mönch  muß  die  Zeche  bezahlen.  Aber  er  hat  kein  Geld  und  wird  gezwungen, 
^  Beliquienschrein  zu  versetzen.  Der  Wirt  nimmt  den  Beliquienschrein 
imd  imitiert  die  Tätigkeit  des  Mönchs  vom  Vorabend.  Alles  lacht  und  singt. 
^  stürzt  der  Narr  herein !  Er  kommt  direkt  aus  einem  Daunenhaufen,  man 
liehfs  ihm  an! 

Bald  fällt  er  über  den  Tisch  her:  schnell  rettet  jeder  Bürger,  was  ihm 
"Mchst  steht.  In  all'  den  Wirrwarr  hinein  läutet  es:  Taggeläute  der 
^  ^ikolaakapelle.  Die  Bürger  brechen  auf,  zur  Kirche.  Der  Mönch  findet 
«Wießlich  noch  etwas  (Jeld  und  löst  seinen  Schrein  wieder  ein.  Kinder 
vnunen  und  stehen  neugierig  um  den  Mönch  herum;  aber  sie  geben  ihm 
Jüchts.    Da  geht  auch  der  Mönch  seiner  Wege. 

Das  Stück  ist  zu  Ende.  Überlassen  wir  die  Kritik  des 
Festspiels  der  literarischen  Gresellschaft  zu  Arras  und  denken 
^  an  unsere  Herlekinleute. 

Soviel  ist  sicher:  im  XIII.  Jahrhundert  kennt  sie  jedes 
Kind  im  Lande  „zwischen  Lys  und  Somme"  (Vers  750).  Man 
öTaucht  nur  zu  sagen  „die*)  Herlekinleute"  (V.  679),  und  jeder 
^ersteht.      Wie   in  der  Isle   de  France*)   und   in   Flandern,*) 

0  Einzige  Bühnenanweisung  des  Manuskripts. 

')  Der  bestimmte  Artikel  ist  hier  zu  beachten.   Vergl.  Oröber  ^Grund- 
^  der  roman.  Philologie"  1886,  I,  p.  216  oben. 
')  Siehe  Huon  de  M^ry,  oben  S.  35. 
*)  Siehe  Jacqnemar  Gie\€  oben  S.  41,  Anm.  1  und  S.  85,  Anm.  8. 
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ist  auch  im  Artois  das  Klingen  vieler  Glöckchen  charakteristisch 
für  sie  (V.  580).  Und  wie  in  den  andern  Gegenden,  erscheinen 
sie  auch  in  Arras  bei  Nacht.^)  Welche  Empfindungen  aber  er- 
wecken die  Herlekinleute  des  Adan  de  le  Haie  im  Publikum  ? 

Sie  bilden  die  Vorhut  der  Feen  (V.  574—583),  der  Herr 
der   Herlekinleute   ist    „der    größte    Fürst    des   Feenreiches" 
(V.  759),  sein  Abgesandter  (V.  603—605)  ist  fast  während   der 
ganzen   Feenszene    anwesend    und    spricht   mit    den   Feen    — 
kurz,  man  kann  das  Wesen  dieser  Herlekinleute  erst  feststellen, 
wenn   man   sich   über   das  Wesen   der  Fee  Morgue   und   ihres 
Geleites  klar  geworden  ist.   Wer  beseelt  die  drei  Feen  Morgue^ 
Arsile   und   Maglore   im    „Spiel   unter  dem  Laubdach"?     Die 
Volkstradition,   oder   die   Dichterphantasie,   oder  beide?     Der 
Gegenstand  des  Stückes  —  das  nächtliche  Maifest  —  gestattet 
der  Dichterphantasie  in  den  Rollen  der  Feen  fast   gar  keinen 
Spielraum.     Denn  Erscheinen   und  Wirken   der  Feen  während 
der   ersten   Maiennacht    hat  der   Volksglaube   von   alters    her 
geregelt  (V.  561—568,  582,  583,  842—856). 

Die  große  Originalität  des  Dichters  bestand  darin,  als 
erster  den  alten  Mythos  von  der  Glück  und  Unglück  voraus- 
bestimmenden Macht  der  Feen  dramatisch  verwertet  und  die 
Feen  unter  strenger  Wahrung  aller  traditionellen  Züge^)  —  so- 
gar die  schönen  Hände  der  Fee  Morgue*)  sind  nicht  vergessen 
(V.  699)  —  auf  die  Bühne  gebracht  zu  haben. 

Was  ist  also,  kurz,  das  Wesen  der  Fee  Morgue  und 
ihrer  Begleiterinnen?  Morgue  ist  —  trotz  ihres  traditionellen 
Wankelmuts  in  Herzenssachen  (V.  708 — 765)*)  —  eine  gute 
Fee  (V.  642,  660—663).  Sie  und  ihr  Geleite  sind  gute  Freunde 
der  Bürger  von  Arras.     Die  Bewohner  der  Stadt  erwarten  sie 


^)  Vergl.  jedoch  Gautier  Map,  im  Anhang  No.  U. 

*)  Vergl.  Leroux  de  Lincy  „Le  livre  des  Inendes",  1836,  p.  257  f. 
Ferner:  „Bnin  de  la  Montagne"  (Sociäte  des  anciens  textes,  1875),  besonders 
Pröface  p.  XI ff.;  Schröder  „Glaube  und  Aberglaube  in  der  altfranzösischen 
Poesie",  1886,  p.  89  und  namentlich  Guy  „Essay  sur  la  vie  et  les  OBUvres 
Jitt^raires  du  tronvere  Adan  de  le  Haie",  1898,  chap.  V,  pp.  376  ff.,  besonders 
pp.  381,  387,  389,  390,  393. 

3)  Paulin  Paris  „Les  romans  de  la  Table  ronde«  1868  -77,  II,  269/70. 

*)  Paulin  Paris,  op.  cit.  11,  270. 
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tlljährlich  in  der  Nacbt  des  ersten  Mai,^)  und  zwar  an  zwei 
Terschiedenen  Stellen  der  Maiwiese:  am  abgelegenen  Wiesen- 
kreuzweg (V.  836 — 855)  harren  die  Frauen,  besonders  die  alten 
(V.  844/45),  denen  die  Feen  helfen  (V.  867),  und  um  ein  Laub- 
dach sind  die  Bürger  bis  unmittelbar  vor  dem  Erscheinen  der 
Feen,  um  Mittemacht,  versammelt  (V.  557 — 612).  Dort  unter 
dem  Laubdach  bereitet  man  den  Feen  ein  feierliches  Mahl.*) 
Van  wird  stets  von  den  Feen  belohnt,  wenn  sie  mit  dem  Mahl 
zufrieden  sind  (V.  644—646).  Allerdings  finden  wir  hier  unter 
den  Feen,  wie  wir  das  ja  aus  allen  Märchen  kennen,  eine  Fee 
—  bei  Adan  heißt  sie  Maglore — ,  die  den  Menschen  weniger 
günstig  ist  als  die  andern  (V.  670—675,  694,  702).  Der  eine 
oder  andere  nnter  den  Bürgern,  besonders  wenn  er  „Fröschlein" 
lieiBt,  mag  wohl  auch  beim  Herannahen  der  geheimnisvollen 
Feen  etwas  unruhig  werden  (V.  584/85,  588/89).  Aber  trotz 
alledem  ist  der  Gresamteindruck  dieser  „geschmückten,  schönen 
Damen"  (V.  587),  die  singend  verschwinden  (V.  873/74),  ein 
durchaus  angenehmer. 

Das  also  ist  das  Milieu  der  Herlekinleute  bei  Adan  de 
le  Haie.  Es  beweist  uns,  daß  die  Herlekinleute  keine  allzu- 
große Furcht  einflößen,  während  sie  im  Hintergrund  —  sieht- 
W^)  oder  unsichtbar,  aber  jedenfalls  hörbar  (V.  578—581)  — 
fiber  die  Bühne  ziehen.  Hervorzuheben  ist  noch,  daß  die 
Herlekinleute  ohne  ihren  König  Hellekin  dahinfliegen  —  im 
Gegensatz  zu  den  Herlekinleuten  der  früheren  Autoren,  ins- 
besondere des  Ordericus  Vitalis.*)  Denn  der  „König  Hellekin" 
(V.  604),  den  wir,  nebenbei  bemerkt,  hier,  d.  h.  also  bei  Adan 
de  le  Haie,  überhaupt  zum  erstenmal  mit  Namensnennung 
geschildert  finden,  der  „Herr  Hellekin"  (V.  615),  „der  größte 
Purst  des  Feenreiches"  (V.  759),  läßt  sich  durch  seinen  Abge- 
sandten vertreten,  während  er  selbst  zu  Hause  bleibt,  in  einer 
Entfernung  von  Arras,  die  der  fliegende  Bote  trotz  aller  Eile 
CV.  593,   707)   kaum   in   24   Stunden   (V.   617)   zurückzulegen 

*)  Bahlsen,  op.  cit.  p.  39 — 40;  Gaston  Paris  „Histolre  de  la  litt^rature 
'ran^aise  an  moyen  &ge",  1890,  p.  190,  und  Gay  op.  cit  p.  337. 
*)  Vers  564—67,  599-600,  644-654. 
3)  Bahlsen,  op.  cit.  p.  83. 
*)  p.  25—27. 
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vermag.  Dieser  Feenkönig  Hellekin  ist  allerdings  ein  ge- 
fürchteter  Herr,  der  im  Zorn  fähig  ist,  sogar  treue  Diener  ins 
Meer  zu  stürzen  (V.  713).  Aber  auch  sonst  scheint  ihm  nichts 
Menschliches  fremd  zu  sein.  Denn  er  ist  verliebt,  allerdings 
in  die  schöne  Fee  Morgue  (V.  758/69),^)  schreibt  Liebesbriefe 
(V.  705 — 711),  spielt  seinen  menschlichen  Rivalen  schlechte 
Streiche,  die  die  Welt  auf  deren  Kosten  belacht  (V.  733  flF.), 
und  scheint  eine  reichhaltige  Tafel  zu  lieben  (V.  827  ff.). 

Diese  Züge  sind  für  das  mittelalterliche  Publikum  komisch. 
Wenn  Adan  de  le  Haie,  der  in  der  Feenszene  streng  der  Tra- 
dition folgt,  diese  Züge  besonders  hervorhebt,  so  müssen 
sie  zum  Wesen  des  Königs  Hellekin  gehören.  Und  damit 
treten  —  wir  sind  bereits  darauf  vorbereitet*)  —  zum  ersten- 
mal in  unserer  Untersuchung  die  Begriffe  „komisch^*  und 
„Herlekins"  in  Verbindung.  Aber  um  die  Herlekins  komisch 
nennen  zu  können,  dürfen  wir  uns  nicht  an  die  schwach- 
umrissene  Gestalt  des  Königs  Hellekin  halten.  Aus  der  Mitte 
der  Herlekins  müssen  wir  den  ersten  besten  Herlekin  heraus- 
greifen und  prüfen,  ob  er  komisch  ist.  Adan  de  le  Haie 
erleichtert  uns  diese  Prüfung  sehr.  Denn  er  läßt  gleich  nach 
der  Ankunft  der  Herlekins  noch  einen  einzelnen  Herlekin  auf 
der  Bühne  erscheinen  und  in  die  Handlung  eingreifen. 

Das  ist  für  uns  etwas  ganz  Neues: 

Bis  jetzt  haben  wir  die  Herlekins  nur  als  eine  Masse 
von  unzertrennlichen  Geistern  und  nur  in  der  Luft  gesehen. 
Kein  Herlekin  erscheint  außerhalb  des  von  dem  Gesamtgeister- 
zug eingeschlagenen  Weges,  kein  Herlekin  darf  in  verzögertem 
Fluge  länger  ein  und  denselben  Punkt  umschweben,  als  die 
Gesamtheit  der  Luftgeister  noch  in  Sicht  oder  in  der  Nähe 
ist.*)  Kein  Herlekin  erscheint  anders  als  von  Nebel*)  oder 
Feuer*)  umflossen. 

^)  Gerade  diese  Tatsache  beweist,  dafi  die  alte  Bedeutung  der  Herlekin- 
leute  als  „wildes  Heer"  bei  aller  Abmilderung  noch  fühlbar  ist.  Vergl. 
Golther  „Handbuch  der  germanischen  Mythologie",  1895,  p.287  und  H.  E.  Meyer 
„Germanische  Mythologie",  1891,  p.  247  if. 

2)  Oben  S.  37. 

3)  Oben  S.  25  f.  und  S.  28  f.  und  Anhang  No.  1. 
*)  Oben  S.  27. 

»)  Oben  S.  25  if.,  82  f. 
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Bei  Adan  de  le  Haie  erscheint  zwar  auch  die  Gesamtheit 
der  die  Lüfte  durchquerenden  Dämonen.  Aber  ein  Herlekin 
▼erläßt  die  Masse  der  mit  ihm  ziehenden  Herlekins  und  ihre 
Bahn,  kommt  auf  die  Erde  —  und  zwar  zu  bestimmter  Zeit 
und  an  einen  bestimmten  Platz  — ,  ist  keine  Nebel-  oder  Feuer- 
gestalt, sondern  steht  fest  auf  dem  Erdboden,  fast  wie  ein 
Hensch,  setzt  sich  fast  wie  ein  Mensch,^)  bleibt  und  verkehrt 
mit  Menschen  zusammen,  so  lange  es  ihnen  beliebt,  und  tut 
ilinen  kein  Leids.  Wie  hätte  sich  der  Priester  Gauchelin  des 
Ordericus  Vitalis*)  gefreut,  wenn  schon  zu  seiner  Zeit  die 
Herlekins,  anstatt  sich  als  gepeinigte  Seelen  Verstorbener  in 
nächtlicher  Stunde  mit  unheimlichen  Enthüllungen  und  Auf- 
trägen an  die  Menschen  heranzudrängen')  oder  sie  anzufallen 
^d  in  die  Luft  mitzunehmen,  sich  als  harmlose  Luftdämonen 
loit  den  Menschen  unterhalten  hätten!  Wie  ist  das  anders 
geworden ! 

Ein  Herlekin  schießt  aus  der  Luft  herab,  gibt  auf  der 
Bühne  eine  lange  Vorstellung  und  fliegt  wieder  weiter.  Aber 
its  ist  noch  nicht  alles.  Unser  Herlekin,  obgleich  ein  Dämon 
wie  seine  gespenstigen  Genossen,  ist  ^nicht  nur  harmlos,  son- 
dern hält  alle  Menschen,  die  sich  vor  ihm  fürchten,  für  Narren, 
und  des  zum  Zeichen  nennt  er  sich  Narrenbeißer.  Dieser 
Käme  zeigt,  wie  sich  der  Grcnius  der  Nordfranzosen  im 
XIII.  Jahrhundert  bereits  die  Geister  des  wilden  Heeres  assi- 
miliert hat.  Die  Zeiten,  da  der  Herlekin  nur  büßende  Seele 
war,  sind  vorüber.  Der  Herlekin  ist  im  XIII.  Jahrhundert 
schon  komischer  Dämon  und  als  solcher  bereits  Gegenstand 
nümischer  Darstellung. 

Aber  wie  sieht  nun  der  Luftgeist,  der  Herlekin  Narren- 
beißer,  aus? 

Er  tritt  mit  den  Worten  auf:*)  „Steht  sie  mir  gut,  die 
Struwelfratze  ?"     (Me  sied-il  bien,  li  hurepiaus  ?)  *) 


*)  S.  43  (Vers  610/11). 
*)  8.  24—29. 

^)  Vergl.  Anm.  2  und  Anhang  No.  UI. 
*)  Oben  S.  42,  Vera  590. 

*)  Das  Stammwort  hure  wird,  wie  die  von  Du  Gange,  La  Cume,  Littrd, 
Oodcfroy,  Dannesteter-Hatzfeldt  und  der  Acad^mie  Fran^ise  in  den  Wörter- 
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Mit  denselben  Worten  verschwindet  er.*) 
Beide  Male  antwortet  ihm  niemand.  NarrenbeiiSer 
sich  also  nicht  an  einen  seiner  Partner  auf  der  Bühne  g'eivan 
die  Frage  gilt  dem  Publikum.  Der  Dämon  hat  sich  grilQ( 
vor  dem  Publikum  zu  verneigen,  beim  Auftreten  und  ^ 
schwinden,  und  hat  die  Zuschauer  zu  fragen:  „Steht  sie  i 
gut,  die  Struwelfratze  (li  hurepiaus)?^^  Daraus  und  aus  c 
Bedeutung  des  Wortes  hurepiaus  ergibt  sich:  NarrenbeiA 
Haar,  das  durch  ganz  außergewöhnliche  Dichtigkeit  auffU] 
ist  lang,  borstig  und  struppig,  und  zwar  nicht  nur  das  Hau] 
haar,  sondern  auch  das  Barthaar.  Der  Bart  dieses  die  Lül 
durchschießenden  Herlekin  muß  einen  großen  Teil  des  Gresicfa 
verdeckt  haben,  so  daß  der  struppige  Struwelkopf  wie  ein  ei 
ziger  großer  Bart  aussah.  So  erklärt  es  sich,  daß  Karrenbeiß* 
beim  ersten  Anblick  den  Eindruck  eines  „Bartmännleins^'  (ha 
bustin)^)  macht.  Als  schön  haben  die  Zeitgenossen  das  6< 
sieht  des  Dämon  Narrenbeißer  ebensowenig  empfunden  wie  ds 
der  Herlekinleute  überhaupt.  Die  Bezeichnung  hurepiaus  = 
Struwelfratze  ist  deutlich :  dieser  Wortstamm  hure  wird  ja  iE 
Mittelalter  mit  Vorliebe  für  Bestien-  und  Teufelsgesichter  ai 
gewandt,  und  er  kommt  in  der  Form  „Huri"  (der  Struwel 
fratzige)  auch  als  Teufelsname  vor.^)     Wir  Modernen  könne] 

bflchern  unter  hure  bezw.  hur^  und  hurep^  yorgenommenen  Zusammenstellungei 
ergeben,  auf  die  Kopfform  dreier  Arten  von  Wesen  angewandt:  I)  voi 
Menschen,  II)  von  Bestien,  III)  von  Teufeln.  In  allen  drei  Fällen  verstehl 
man  unter  hure  ein  abstoßend -häßliches,  verzerrtes  Gesicht  (vergl.  faire  la 
hure,  Grimassen  schneiden),  das  von  dichtem,  aus  borstigem  Haupt-  und 
Barthaar  bestehendem  Haargestrüpp  Itlckenlos  überwuchert  ist. 

»)  Oben  S.  51,  Vers  835. 

>)  Oben  S.  42.  Es  ist  eine  ganz  geläufige  Volksvorstellung  des  franz. 
Mittelalters,  daß  mit  einer  Struwelfratze  (hurepel,  tSte  hur^e)  ein  lauger 
Stachelbart  verbunden  ist.  Siehe  oben  S.  57,'  Anm.  5  und  vergl.  a)  Hurras 
ont  les  testes  et  barbes  et  grenons  (Li  Eoum.  d'Alix  f^.  53  b,  Micheiant  1S46, 
zitiert  bei  La  Cume  (Dict.)  unter  hur^  =  häriss^),  b)  Et  fu  moult  hurep^s  et  et 
moult  longue  barbe  (angeblich  Du  Gange  HL  699  b,  zitiert  bei  La  Game  unter 
hnrep^). 

3)  Hurä  heißt  im  Misterium  „Le  Boi  Avenir**  ein  Teufel,  wie  aus  dem 
Personenverzeichnis  des  Stückes  hervorgeht:  Lucifer;  Sathan;  Astarot;  Belze- 
but;  Noiron,  Hur6,  diable.  Siehe  Bibl.  Nat.  fonds  fran^is  1042  „S'ensnit 
le  mistöre  du  roy  Advenir"  etc.  Vergl.  Petit  de  JuUeville  „Les  Mysteres" 
1880,  II,  p.  474/75. 
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uns  also  den  Kopf  des  Herlekin  Narrenbeißer  gar  nicht  ab- 
stoßend genüg  vorstellen  und  müssen  unsere  Kenntnis  von  den 
mittelalterlichen  Teufelsgrimassen  zu  Hilfe  nehmen.^)  Jedoch 
ist  unserer  Phantasie  noch  ein  Anhaltspunkt  gegeben:  unser 
Herlekin  heißt  Narrenbeißer,  Croquesots.  Wenn  der  Franzose 
„croquer"  denkt,  so  hört  er  das  Knackgeräusch  der  aufeinander- 
klappenden  Zahnreihen  —  den  kleinen  Kindern  macht  es  Spaß, 
dieses  Knacken  der  eigenen  jungen  Zähne  zu  erzeugen.  Und 
wenn  die  französischen  Kinder  von  einem  Kobold  „croque- 
mitaine^'  hören,  so  sehen  sie  einen  Hiesenmund  sich  öffnen, 
Hiesenzähne  sich  bewegen,  und  vernehmen  ein  bedrohliches 
Knacken.  Der  croque-mitaine  —  wie  der  Nußknacker  der 
deutschen  Kinderwelt  —  ist  eine  Schreckgestalt  für  Kinder, 
der  croque-sots  ist  das  Schreckgespenst  der  Narren.  Wie  der 
croque-mitaine  muß  auch  der  croque-sots  sich  durch  lange  Zähne 
und  einen  breiten  Mund  ausgezeichnet  haben. 

Nun  ist  das  Porträt  des  Herlekin  Narrenbeißer  (Croque- 
sots)  vollständig:  das  Haupt  borstig -verstru^elt,  die  wirren 
Massen  des  Kopf-  und  Barthaars  ineinander  übergehend, 
Stirn,  Wangen  und  Kinn,  die  mit  dem  riesigen  Mund  und 
den  hervorstehenden  Zähnen  das  denkbar  verzerrteste  Gesicht 
bilden,  ganz  von  Haargestrüpp  überwuchert,  kurz  —  eine 
Teufelsgrimasse. 

Der  Kopf  dieses  Herlekin  ist  also  der  eines  Teufels. 

Der  Dichter  will  ihn  aber,  wie  gesagt,  als  lustigen  Teufel 
aufgefaßt  wissen.  Daher  die  komische  Frage:*)  „Steht  sie 
mir  gut,  die  Struwelfratze?"  Daher  der  Name  Narrenbeißer 
(croque-sots)  und  die  Form  der  Zusammensetzung  mit  „croque-". 
Alle  mit  „croque-"  zusammengesetzten  Wörter  sind  Kinder  des 
Humors.*)  Nicht  minder  harmlos  und  lustig  wie  der  Name  ist 
das  Amt  Narrenbeißers :  der  Nachrichtendienst  zwischen  Hellekin 


*)  Ausführliches  unten  im  III.  Kapitel. 

0  p.  57  f. 

3)  Yergl.  die  Bildangen  a)  croqnepois  (=  fon)  im  Jen  de  la  Feuill6e 
ed.  dt.  Vers  1087  und  hierzu  M.  Sepet  „ObserrationB  sur  le  Jeu  de  la  Feuill^e'^ 
in  den  Etndes  romanes  d6d.  k  G.  Paris,  1880,  p.  80,  b)  croqae-lardon; 
0  croque-mitaine,  d)  croque-mort,  e)  croque-note,  f)  croque-sol. 
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und    Morgue,    den    beiden    fürstlichen    Verliebten    des    Feen- 
reiches. *) 

So  ist  er  vom  ersten  Augenblick  seines  Auftretens    an, 
wo  er  den  lustigen  Fragegruß  ins  Publikum  wirft,  ein  Geg^en- 
stand  heiteren  Interesses,   und   die  Bürger,   die   sich  nachher 
beim  Erscheinen  der  drei  Feen  lautlos  und  ehrfurchtsvoll  zurücl^- 
ziehen   (Vers  613),   genieren   sich    vor   dem   Herlekin   Narren- 
beißer  im  ersten  Augenblick  gar  nicht     Sie  reden  ihn  sofort 
mit  „Du"   und  mit  „Bartmännlein"  an  (V.  603).     Erst  als    er 
seine   Mission  verrät,   wird   man   höflich,    betitelt  ihn    „Herr 
Lauf- die -Lande"  und  bietet  ihm  einen  Sitz  an  (V.  610).    Und 
auch  Narrenbeißer  ma<5ht  mit  den  versammelten  Bürgern  nicht 
viel    Umstände.     Unter   dem   Jubel    des   Publikums    fährt    er 
gleich  auf  die  „süße  Dame"  mit  den  Worten  los:    „Sag'  mir, 
alte  Aufgeschminkte,  ist  die  Fee  Morgue  nicht  hier  gewesen?" 
(V.  595.)    Überhaupt  befindet  sich  —  und  das  ist  ein  weiterer 
Beweis  seines  komischen  Wesens  —  der  Herlekin  Narrenbeißer 
von  seinem  Eintrittsgruß  an  immerfort  in  Bewegung. 

Obgleich  die  Frage  „Bartmännlein,  sag'  mir,  wem  gehörst 
du?"  (V.  603)  sich  nur  an  Narrenbeißer  richten  kann,  dreht  er 
sich  doch  noch  eigens  dem  Fragesteller  zu  mit  der  ganz  über- 
flüssigen Frage  „Wer?  Ich?"  Dann,  während  er  sich  legiti- 
miert, zeigt  er  auf  Laube,  Wiese  und  Platz  (V.  604  ff.).  Hierauf 
setzt  er  sich.  Kaum  hat  er  Platz  genommen,  muß  er  wieder 
auffahren,  da  die  Feen  erscheinen  (V.  611).  Dann  muß  er 
sich  wohl  vor  der  Fee  Morgue  verneigen.  Denn  den  freund- 
lichen Worten  der  Feenkönigin,  der  Geliebten  des  Königs  Helle- 
kin,  „Sei  mir  willkommen,  Narrenbeißer!"  (V.  614)  muß  doch 
eine  Verbeugung  Narrenbeißers  vorangehen.  Nach  wenigen 
Worten  hat  Narrenbeißer  sich  in  einiger  Entfernung  von  der 
Feenlaube  niederzusetzen  (Y.  622),  um  einige  Minuten  später 
während  des  Feenmahles  wieder  hervorzueilen  und  Adan  de  le 


0  Oben  p.  43,  Vers  604—609.  Die  Analogie  mit  Oberons  und  Titanias 
Liebesboten,  dem  Kobold  Puck  in  Shakespeares  Sommemachtstraum  (II,  1),  auf 
die  schon  Magnin  hinwies  (Journ.  des  Savants  1848,  p.  556),  zeigt,  dafi  die 
Rolle  des  lustigen  Boten  im  Elfenreich  keine  Erfindung  Adans  de  le  Haie 
zu  sein  braucht,  sondern  eine  Schöpfung  der  Volksphantasie  sein  kann. 
Yergl.  oben  p.  54,  Anm.  2. 
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Haie   und  Bikece  Auri  als   Veranstalter    der   Feenfeier    dem 
Wohlwollen    der  Feen   zu  empfehlen  (V.  648).     Dann   eilt  er 
wieder  nach    hinten,   an   seinen   Platz.      Nach  der  Szene   der 
Gaben  von  Morgue  gerufen,  fährt  er  empor  (V.  704)  und  eilt 
dann,  nach  vom  gerufen  (V.  706),  in  die  Lauhe,  wo  er  hastig 
einschreiben  übergibt  (V.  706,  707).     Als   daraufhin  Morgue 
ib  mit  kalter  Absage  entlassen  will  und  ihm  beim  Gedanken 
«I  die  Wut  seines  Herrn  der  Ruf  entfährt  „0  weh,  ich  wag's 
nicht,  edle   Frau,   sonst   stürzt   er  mich  ins   Meer  hinunter" 
(V.  712,  713),  wird  er  wohl  auch  durch  einige  Gesten  die  Heiter- 
keit des  Publikums  erregen.  Ebenso,  als  er  schildert,  wie  Robert 
Soumeillon  durch  den  eifersüchtigen  Hellekin  vom  Pferde  abge- 
worfen wird  (V.  732 — 741),  und  gleich  darauf,  als  er  sich  bei 
Moigue  für   ihre   plötzliche    Sinnesänderung  bedankt  (V.  764, 
766).    Dann   ruft   er  plötzlich,   indem   er  nach   hinten   zeigt: 
rEdle  Frau!    Was   seh'  ich   da!    Auf  jenem  Rade!    Sind   das 
Menschen?"  (V.  766).     Und  nun  bezeichnet  er  bald  den,  bald 
jenen  unter  den  Leuten  des  Glücksrads  (V.  781—824).    Schon 
paßt  er  zum  Abschied  (V.  831),   da  ruft  ihm   Morgue   nach 
(^.  832).     Er  muß  zurück  in  die  Laube ,  nimmt  rasch  ein  Ge- 
«Jhenk  an  Hellekin  mit  (V.  833),   will  wieder   fort  (V.  834), 
ÄÄ  heißt  es  „Halt!  erst  einen  Schluck  noch,  Alter!"  (V.  834). 
Basch  getrunken,  und  dann  Abschiedsgruß  „Steht  sie  mir  gut, 
üe  Struwelfratze  ?"    (V.   835).      Wenn   wir  nun    noch   betont 
baben,  daß  gerade  dieses  Hin-  und  Herschießen  des  Luftgeistes 
Narrenbeißer  für  den  lachlustigen  Zuschauer   die   Hauptsache 
^ar,  femer,  daß  die    teuflische    Beweglichkeit   Narrenbeißers 
flnrch  den  Gegensatz  zu  der  vornehmen  Ruhe  der  Feen  auf  das 
Publikum  doppelt  komisch  wirkte,  ferner,  daß  auch  der  zwischen 
den  Feen  und  Narrenbeißer   herrschende   Ton   erheiternd  war, 
^4   daß    Narrenbeißers    kleine    Bosheiten    (V.    595,    732/41, 
782/83,   796,   804)    das    Publikum    ebensosehr    erfreuten    wie 
Narrenbeißers  Häßlichkeit,  so  können  wir  unser  Urteil  über  die 
Bedeutung  des  Herlekin  Narrenbeißer  dahin  zusammenfassen: 
Der  erste  komische  Herlekin,  der  uns   überliefert  ist,^) 

^)  Man  darf  nicht  vergessen,  wie  viele  Zeugnisse  für  komische  Herle- 
*"*8  ans  dem  XII.  und  XIII.  Jahrhundert  und  auch  aus  späterer  Zeit  ver- 
I    W  sein  können. 
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ist  der  Herlekin  Nari-enbeiSer  des  Adan  de  le  Haie  aus   dem 
Jahre  1262. 

Dieser  Herlekin  ist 

1.  ein  Lnftdämon, 

2.  ein  komischer  Teufel, 

3.  eine  Bühnenfigur. 

Charakteristisch  für  den  auf  der  Bühne  als  lustiger  Teufel 
verwendeten  Luftdämon  oder  Herlekin  Narrenbeifler  sind: 

a)  ein  grimassenhaft  verzerrtes  Gesicht  und  dessen 
stachelig-verstruwelte  Umrahmung, 

b)  die  Frage  „Steht  sie  mir  gut,  die  Struwelfratze?" 

c)  Unaufhörliche,  verschiedenartige,  schnelle  Bewe- 
gungen des  an  den  Boden  nicht  gewöhnten  Körpers, 
Bewegungen,  die  für  das  mittelalterliche  Publikum 
die  Hauptquelle  der  Komik  dieses  Luftdämons  bilden. 


Das  „Spiel  in  der  Laube"  hat  uns  einen  komischen  Bühnen- 
Herlekin  des  XIII.  Jahrhunderts  überliefert,  einen  lustigen 
Teufel.  Das  „Spiel  in  der  Laube"  eröffnet  uns  jedoch  noch  einen 
tieferen  Einblick  in  das  Wesen  der  Herlekins  des  XIII.  Jahr- 
hunderts. Wir  sehen  nämlich,  wie  die  Herlekins  sich  im  G-eiste 
des  Volkes,  und  wie  sie  sich  im  Geiste  der  Kirche  wieder- 
spiegeln. 

Das  Volk  von  Arras  ist  kirchlich  genug  gesinnt,  um  zu 
glauben,  der  Zug  der  Feen  mit  den  Herlekins,  die  vorausfliegen,*) 
erscheint  nicht,  so  lange  die  geringsten  Abzeichen  der  Kirche 
in  Sicht  sind.-)  Aber  die  Reliquien  des  heiligen  Acarius  sind 
kaum  verschwunden,  da  hebt  das  Glockengebimmel  der  vorüber- 
ziehenden Herlekins  an,')  und  Narrenbeißer  erscheint.^) 

Dieser  Widerspruch  zwischen  den  alten  heidnischen  Über- 
lieferungen und  dem  christlichen  Glauben  kommt  zwar  den 
guten  Bürgern  von  Arras  zum  Bewußtsein,  er  beunruhigt  sie 
aber  gar  nicht.  Und  warum  auch?  Versucht  doch  nicht  ein- 
mal  der  Mönch,   die  Eeen   oder  die  Herlekins  zu   schrecken. 

0  Vers  581—583. 
*)  Vers  559—565. 
3)  Vers  568—578. 
*)  Vers  590. 
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Nein,  er  zieht  sich  zurück  und  verhält  sich  ganz  still,  um 
«elbfit  „das  große  Wunder"^)  zu  schauen. 

Aber  die  Kirche  denkt  natürlich  von  den  Herlekins 
Inders!  Wie  in  so  manchen  anderen  Fällen,  ist  sie  weit  ent- 
fernt, den  Herlekins  gegenüber  die  naive  Toleranz  des  Mönches 
IQ  zeigen.  Wir  sehen  deshalb  auch  in  der  mit  dem  „Jeu  de  la 
Fenillte"  gleichzeitigen  kirchlichen  Literatur  jene  streng  mora- 
fische  Auffassung  von  den  Herlekins  als  bösen  Dämonen  fort- 
leben, der  wir  bei  Ordericus  Vitalis,  Pierre  de  Blois,  Gautier 
Kap*)  begegnet  sind,  jene  strenge,  pessimistische  Auffassung, 
üe  sich  unter  der  systematischen  Ausbildung  der  Teufels- 
tleorie  entwickelt 

Die  Tenfelstheorie  geht  darauf  aus,  alle  Übel,  sogar  die 
Ueinsten  physischen  und  psychischen  Unbequemlichkeiten  des 
»Utäglichen  Lebens,  auf  die  Einwirkung  des  Teufels  zurück- 
z^ren.  Das  gelingt  ihr  auch  vollständig,  etwa  um  die  Mitte 
des  XIII.  Jahrhunderts.*)  Es  ist  also  ganz  natürlich,  daß  die 
Herlekins  für  die  kirchliche  Literatur  des  XIII.  und  XIV.  Jahr- 
I^onderts  nichts  anderes  sind  als  verkappte  Teufel:  „^oi^  d^i^ 
Heilekinleuten  sage  ich  dir  im  allgemeinen,  es  sind  Teufel, 
üe  in  der  Weise  trabender  Reiter  dahin  ziehen  ..."*)  heißt  es 
iD  der  „Darlegung  der  christlichen  Lehre"  aus  dem  XIV.  Jahr- 
inndert.  Und  im  XIII.  Jahrhundert  erzählt  der  Dominikaner 
^d  Inquisitor  Etienne  de  Bourbon,  ein  Zeitgenosse  Adans  de 
IcHale,  in  seiner  „Abhandlung  über  die  verschiedenen  zu  Pre- 
digten verwertbaren  Stoffe"*)  das  Erlebnis  eines  Bauern,  den 
die  Herlekinteufel  nächtlicherweile  auf  dem  Feld  an  einem 
glänzenden  Fest  teilnehmen  ließen,  bei  Lichterschein*)  bei  Mahl 

*)  Vers  571—73. 

*)  Anhang  No.  ü. 

')  Roskoff:  Geschichte  des  Teufels,  1863,  I,  317. 

*)  „De  la  mesnie  Helequin  je  te  di  communelement  ce  sont  deables  qui 

^<mt  en  guise  de  gent  qui  vont  a  cheyal  trotant **    Exposition  de  la 

•w^ine  chr^tienne,  zitiert  bei  Godefroy  „Dictionnaire"  s.  Hellequin. 

*)  Ti-actatus  de  diversis  materiis  praedicabilibus.  Verfafit  zwischen 
1250  Tind  1260.  —  Ausgabe  von  Lecoy  de  la  Marche :  Anecdotes  historiques 
*Ktieniie  de  Bourbon,  1877,  p.  321  f. 

')  Der  Lichterschein  der  sich  tummelnden  Herlekins  ist  von  uns 
^Merfaolt  als  Charakteristikum  erkannt  worden  (oben  p.  30,  82  f.)  und  wird 
^  ^  dem  llbernäehsten  Kapitel  noch  einmal  eingehend  beschäftigen. 
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und  Tanz,  und  der  am  anderen  Morgen  in  jämmerlichem  Zu- 
stand auf  der  Erde  lag.  Etienne  de  Bourbon  leitet  diese 
Schilderung  mit  den  Worten  ein:  „Ebenso  treiben  [die  Teufel] 
manchmal  ihr  Spiel,  indem  sie  sich  verwandeln. . .  Ebenso,  in- 
dem sie  sich  jagenden  oder  spielenden  Kriegern  ähnlich 
machen,  die  man  als  zu  den  Leuten  des  AUeqnin  oder  des 
Artur  gehörig  bezeichnet."  ^)  Wir  haben  bereits  im  „Spiel 
unter  dem  Laubdach"  die  Legende  der  Herlekins  in  Beziehung 
zu  der  Fee  Morgue  gesehen,  die  sonst  öfters  die  Cousine  oder 
Schwester  des  Königs  Artus  ist.  Hier  aber,  bei  Etienne  de 
Bourbon,  wird  Hellekin  (Allequinus)  von  der  Yolkstradition 
mit  dem  König  Artus  selbst  verwechselt.^)  Jedoch  Etienne  de 
Bourbon  enthält  eine  andere  Stelle  von  ungleich  größerer  Be- 
deutung. Sie  lautet:  „Ebenso  habe  ich  gehört,  daß  ein  andrer 
(Bauer)  in  ähnlicher  Weise  einer  derartigen  umherreitenden 
Genossenschaft  begegnete;  und  einer  wandte  sich  zum  andern 
mit  den  Worten  „Steht  sie  mir  gut,  die  Kapuze"?  Und  das 
wiederholten  sie  häufig.***) 

Obgleich  also  die  kirchliche  Literatur  in  den  Herlekins 
nur  böse  Teufel  sieht,  behält  sie  doch  die  komische  Herlekin- 
frage  bei,  durch  die  der  französische  Volksgeist,  wie  uns 
der    Herlekin   Narrenbeißer    lehrt,*)    die    Herlekins    schon    zu 


*)  Item  aliquando  (diaboli)  ludificant  transmutando  se  .  . .  .  Item  ali- 
quando  in  similitudinem  militnm  venancium  vel  ludencium  qni  dicuntur  de 
familia  Allequini  vel  Arturi. 

^)  Ebenso  wie  bei  Etienne  de  Bourbon,  wird  Hellekin  mit  Artus  Ter- 
wechselt  in  des  Geryasius  von  Tilbuiy  „Otia  imperialia",  II,  12  (Ausgabe 
Liebrecht,  1857);  dort  heifit  es:  narrantibas  nemorum  custodibus,  quos  forestarios 
volgus  nominat,  se  altemis  diebus  circa  horam  meridianam  et  in  primo  noctium 
conticinio  sub  plenilunio  lona  lucente  saepissime  videre  militum  copiam 
venantium  et  canum  et  comuum  strepitum,  qui  sciscitantibus  se  »de  societate 
et  familia  Arturi"  esse  affirmant.  Vergl.  für  Fälle  der  Identifizierung  von 
Herlekin  und  Artus  auf  französischem  Boden:  CoUin  de  Plancy  „Dictionnaire 
infernal",  1825,  unter  Arthus, 

3)  Item  audivi  quod  quidam  alius  (rusticus)  obviavit  similit^r  simili 
familie  equitanti  et  unus  ad  alium  se  vertebat,  dicens:  „Sedet  mihi  bene 
capucium?'    Et  hoc  frequenter  iterabant.    Op.  cii.  p.  320. 

*)  Oben  p.  57  f.  Die  komische  Herlekinfrage  lebt  noch  heute  unter 
den  Kobolden  der  Vogesen  fort,  in  der  Form:  ,,M6  ch^piron  m^  v6  t^  bie?*' 
Vergl.  Thiriat  in  der  Zeitschrift  „Melusine"  I,  1848,  p.  501. 
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Beginn  des  XIII.  Jahrhunderts  als  komische  Dämonen  charak« 
terisiert. 

Und  so  finden  wir  hier  den  kostbarsten  Kommentar  zu 
der  Frage  des  Herlekin  Narrenbeißer  bei  Adan  de  le  Haie: 
«Steht  sie  mir  gut,  die  Struwelfratze?" 

Wir  müssen  die  beiden  Fragen  vergleichen. 

Sie  gehören,  wie  gesagt,^)  ein  und  derselben  Epoche  an, 
der  Zeit  zwischen  1250  und  1300. 

Sie  sind  durchaus  charakteristisch  für  die  Herlekins. 
Denn  nicht  nur  der  Herlekin  Narrenbeißer  erscheint  und  ver- 
ichwindet  mit  der  Frage:  „Steht  sie  mir  gut,  die  Struwel- 
fratze?",  sondern,  wie  Etienne  de  Bourbon  sagt,  alle  Herlekins 
nWiederholteu  häufig"  die  Frage:  „Steht,  sie  mir  gut,  die 
Kapuze?"  Es  besteht  zwar  ein  kleiner  Unterschied  zwischen 
der  Form  der  beiden  Fragen.  Denn  in  der  einen  ist  von 
einem  Körperteil  (Vorderseite  des  Kopfes  bis  zum  unteren 
ß*rtende)  die  Rede,  während  in  der  andern  von  dem  ungefähr 
entsprechenden  Kleidungsstück  (Kapuze)  gesprochen  wird. 

Aber  inhaltlich  bezieht  sich  die  eine  wie  die  andere 
Ftage  auf  den  Kopf  des  Herlekin.  Der  Kopf  ist  also  charak- 
teristisch für  jeden  zu  dem  Typus  Herlekin  gehörenden  Dämon. 
Der  Kopf  des  Herlekin  Narrenbeißer  wird  ausdrücklich  als 
T^Stru weifratze"  bezeichnet,  der  Kopf  derjenigen  „Teufel**,  die 
l^i  Etienne  de  Bourbon  als  Herlekins  auftreten,  kann  nicht 
^el  anders  ausgesehen  haben,  und  wir  verweisen  deshalb  auf 
iie  oben^)  versuchte  Beschreibung  des  Herlekin  Narrenbeißer. 
^8  sei  hier  gleich  vorweggenommen,  daß  wir  Herlekin- 
illnstrationen  aus  dem  XIV.  Jahrhundert  besitzen,  und  daß 
i^f  diesen  Illustrationen  die  „Struwelfratzen''  der  Herlekins 
äentlich  sichtbar  sind.«) 

Halten  wir  also  für  den  weiteren  Verlauf  der  Unter- 
«uchung  als  wichtiges  Ergebnis  fest: 

Die  Herlekins,   soweit  sie  als  Teufel  erscheinen,^)   sind 

^)  p.  39  und  p.  63,  Anm.  5. 
*)  pp.  57—62. 
')  Siehe  Anhang  No.  IV. 

*)  Die  Herlekins  erscheinen  darchans  nicht  immer  als  Teufel, 
^^m  erhalten  sich  anch  in  den  früher  besprochenen  Bedeutungen  bis  in 

*^^-  Drlesen,  Der  Ursprung  des  Harlekin.  5 
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vom  XIII.  Jahrhundert  an  kenntlich  durch  verstruwelte,  fratzen- 
haft entstellte  Gesichter,  denen  der  menschliche  Ausdruck  fehlt, 
und  die  nichts  anderes  sind  als  Teufels-  bezw.  Tiergesichter. 

Kapitel  III. 
Die  Herlekins  in  Beziehung  zur  Hölle  des  religiösen  Theaters/ 

Seit  dem  Augenblick,  da  wir  die  Herlekins  als  komische 
Teufel  und  als  Gegenstand  mimischer  Darstellung  erkannten, 
sind  wir  begierig,  zu  ergründen,  wie  in  der  Geschichte  dieser 
komischen  Teufel  die  charakteristischen  Herlekinbewegungen, 
der  häßliche  Herlekinkopf  und  die  merkwürdige  Frage  der 
Herlekins,  ob  ihnen  der  Kopf  gut  stehe,  sich  weiter  entwickeln. 

Besonderes  Interesse  erweckt  die  stereotype  Herlekin< 
frage,  schon  durch  ihre  bloße  Existenz  und  wegen  ihres  auf- 
fallenden Inhalts.  Wie  kommt  überhaupt  die  Volksphantasie 
dazu,  allen  Herlekins  ein  und  dieselbe  Frage  in  den  Mund 
zu  legen?  Erinnern  wir  uns  des  ursprünglichen  Wesens  der 
Herlekins:  sie  sind  zuerst  personifizierte  Wolken-,  Nebel- 
oder Feuergebilde,  sie  sind  dann  nächtlich  ruhelos  umherge- 
triebene Seelen  Verstorbener.  Und  dieser  ursprüngliche  Sinn 
erhält  sich,  wie  gesagt,^)  neben  allen  späteren  Umbildungen. 
Nun  sieht  des  Nachts  der  Beobachter  der  ziehenden  Wolken 
und  Nebel  und  Irrlichter  bald  hier,  bald  dort  seltsame  Luft- 
gestalten   sich    zusammenziehen,    sich    voneinander    entfernen 

unsere  Zeit.  Durch  die  neuen  Entwicklungsformen  des  Typus  Heriekiu 
werden  die  alten  nicht  verdrängt.  [Vergl.  oben  p.  38,  Anm.  1.  Ein  Herlekin 
erscheint  als  die  Seele  eines  Verstorbenen  bei  Helinand  (einem  MOnch  von 
Froidmont,  f  nach  1229),  siehe  die  Stelle  im  Anhang  lU.]  Und  wie  unter 
den  Herlekins  des  Ordericus  Vitalis,  wie  unter  den  Seelen  Verstorbener  sich 
auch  schon  Teufel  finden  (oben  p.  25),  so  treffen  wir  später,  zu  der  Zeit, 
da  die  Herlekins  schon  schlechtweg  als  „Teufel"  bezeichnet  werden,  noch 
Seelen  Verstorbener,  die  in  derselben  Kleidung  erscheinen,  die  zu  Lebzeiten 
die  Körper  getragen  hatten.  Wir  erinnern  dafßr  auch  an  die  oben  p.  25,  Anm.  1 
zitierte  Stelle. 

*)  Siehe  oben  p.  29,  Anm.  2  und  p.  38,  besonders  Anm.  1.  Vergl.  auch 
die  dem  XVI.  Jahrhundert  angehörende  Stelle  ans  Raulin:  „An  in  me  vis 
antiquam  illam  Harlequini  familiam  revocare,  ut  videatur  mortuus  inter 
mundanae  curiae  nebulas  et  caligines  equitare?''  (oben  p.  18  bereits  zitiert). 
Vergl.  auch  Anhang  No.  lU  (Stelle  aus  Helinand). 
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und  sicli  wieder  nähern.  Bedeuten  diese  Gestalten  für  ihn 
Menschen  oder  menschenähnliche  Wesen,  so  muß  er  ihren  Be- 
wegungen den  Sinn  des  Verkehrs  und  der  Aussprache  unter- 
schieben. Zu  der  Zeit,  da  das  französische  Volk  in  den 
Herlekins  schon  die  irrenden  Seelen  des  Fegefeuers  sah,  im 
X.  und  XL  Jahrhundert,^)  hörte  und  sah  es,  daß  die  Herlekins 
„laut  klagten  und  sich  gegenseitig  zur  £ile  ermahnten ^'.^)  Später, 
als  die  Franzosen  sich  auch  lustige  Herlekins  geschaffen  hatten, 
zu  Beginn  des  XIII.  Jahrhunderts,  und  sie  sogar  schon  auf  die 
Bretter  führten,  gaben  sie  den  Herlekinköpfen,  den  Herlekin- 
bewegungen  und  Herlekinfragen  auch  einen  komischen  Sinn. 

Nunmehr  handelt  es  sich  für  uns  darum,  die. Frage  der 
Herlekins,  ob  ihnen  der  Kopf  gut  stehe  („Steht  sie  mir  gut, 
die  Kapuze?",  „Steht  sie  mir  gut,  die  Struwelfratze?"),  auch 
richtig  zu  verstehen. 

Die  Frage  bezieht  sich  nicht  auf  die  natürliche  Häßlich- 
keit des  Körperteils,  den  man  Kopf  nennt.  Weder  der  Geist 
der  deutschen  noch  der  Geist  der  französischen  Sprache  ge- 
stattet die  Frage:  „Steht  mir  der  und  der  Körperteil  gut?" 
nMe  sied-il  bien  (sedet  mihi  bene),  steht  es  mir  gut"  kann 
man  nur  von  Kleidungsstücken  fragen,  von  Gegenständen,  deren 
Qualitäten  und  deren  Wirkung  von  unserem  Willen,  von  unserer 
Absicht  abhängen.  Die  Frage  der  Herlekins,  ob  ihnen  der 
Kopf  gut  stehe,  kann  sich  also  nur  auf  eine  von  den  Herlekins 
beabsichtigte,  von  ihnen  selbst  hergestellte  Form  des  Kopfes, 
mit  anderen  Worten,  nur  auf  eine  komisch  sein  sollende  Kopf- 
form beziehen.  Da  aber  die  Herlekins,  wie  Etienne  de  Bourbon 
berichtet,  die  Frage,  ob  ihnen  der  Kopf  gut  stehe,  fortwährend 
uud  mit  entsprechenden  Bewegungen  einander  vorlegen,*)  so 
müssen  sie  sich  selbst  über  diese  fortwährenden  Fragen  und 
deren  stets  gleichbleibende  Form  und  Bedeutung  lebhaft 
amüsieren.     Nun  verstehen  wir: 

I.  Bei  der  Frage  „Steht  sie  mir  gut,  die  Kapuze?" 
bringen   die  Herlekins,   während    sie   sich  einander  zuwenden, 

0  Oben  p.  24,  27  j  vergl.  p.  31. 
*)  Oben  p.  25. 

3)  „  .  .  . .  unuB  ad  alinm  sc  vertebat'.  ...  et  hoc  frequenter  iterabanf* 
(oben  p.  64,  Anm.  3). 

5* 
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ihre  Kopfbedeckung,  die  mit  dem  Eapuzenmantel  ein  Ganzes 
bildende  Kapuze,  ihr  capuoium,  capuchon,  ihre  chape,  bald  in 
diese,  bald  in  jene  Lage. 

IL  Bei  der  Frage  „Steht  sie  mir  gut,  die  Struwel- 
fratze?^  geben  die  Herlekins  ihrem  an  sich  häßlichen 
Teufelsgesicht  (hure,  hurepel)  durch  beliebige  grimassenhafte 
Verzerrungen  wechselnden  Ausdruck  (faire  la  hure).  ^) 

Denkt  nun  ein  Franzose  des  Mittelalters  an  die  zweite 
dieser  beiden  Fragen  und  an  das  Herlekingesicht,  so  be- 
zeichnet er  in  der  Volkssprache  den  häßlichen  Herlekinkopf 
mit  dem  für  Teufels-  und  Tierkopf  allgemein  üblichen  Wort 
hure  bezw.  hurepel  =  Struwelfratze. 

Denkt  er  an  die  erste  Frage  und  an  die  Kopfbedeckung 
der  Herlekins,  so  nennt  er  den  teuflischen  Herlekinkopf: 
„Herlekinkapuze^*  (capuchon,  capucium  de  herlequin)  oder  — 
da  Kapuze  und  Kapuzenmantel  ein  einziges  Kleidungsstück 
bilden  —  „Herlekinkapuzenmantel**  (chape,  cappa  de  herle- 
quin),*) „Herlekinkappe".*) 

>)  Oben  p.  57,  Anm.  5. 

*)  Chape,  cappa  de  herlequin,  Herlekinkappe  («>  Herlekinkapnzen- 
mantel)  ist  hier  in  übertragenem  Sinn  fOr  „Herlekinkopf '  gebraucht.  Dafi 
es  anch  in  wörtlichem  Sinn  für  „HerlekinkapuzenmanteP'  vorkommt,  beweist 
folgende  Frage,  die  ein  Kanonikus  des  XIII.  Jahrhunderts  (Johann  von 
Orleans)  an  ein  yermeintliches  Mitglied  der  Herlekinleute  richtet:  „Warum 
habt  Ihr  einen  so  schönen  Kapuzenmantel .  .  .  .  ?  ....  Ich  beschwöre  Euch, 
mir  zu  sagen,  ob  Ihr  zu  jener  Schar  befohlen  worden  seid,  die  man  Hellekin- 

lente  nennt."    („Quomodo  tam  pulchram  cappam  habetis obsecro, 

ut  dicatis  mihi,  si  vos  estis  deputati  in  illa  militia,  quam  dicunt  Hellequini.'O 
Die  Stelle  findet  sich  bei  Helinand  (f  nach  1229),  einem  Mönche  von  Froid- 
mont,  und  ist  überliefert  durch  Vincent  von  Beauvais  in  dessen  Abhandlang 
de  cognitione  sui  (Migne  „Patrologia  latina,  212,  p.  731,  cap.  X  Ende  und 
cap.  XI:  Exemplum  ad  haec  de  familia  Hellequini).  In  unserem  Anhang 
No.  ni  ist  das  Zitat  im  Znsammenhang  zu  finden.  Im  Anschlufi  daran  haben 
wir  noch  zu  betonen,  dafi  auch  der  Teufel  manchmal  mit  einem  Kapuzenmantel 
bekleidet  auftritt,  dessen  Kapuze  im  Innern  brennt  und  Feuer  speit,  wenn  sie 
geöffnet  wird  (Jubinal  „Nouveau  Becueil  de  Contes,  Bits,  Fabliaux'',  1842,  I: 
Dit  des  II  Chevaliers,  p.  149 — 150).  Der  schwere,  glänzende  und  brennende 
Kapuzenmantel  als  gemeinsames  Kleidungsstück  des  Teufels  und  der  Herlekins 
(vergl.  auch  oben  p.  26,  28)  ist  ein  weiteres,  äufieres  Zeichen  für  die  all- 
mähliche Identifizierung  der  Begriffe  „Herlekins"  und  „Teufel". 

3)  In  „Herlekinkappe''  bedeutet  der  zweite  Bestandteil  «»Kappe''  das- 
selbe wie  in  „Tamkappe*",  nämlich  „Kapuzenmantel'^ 
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So  erweitern  sich  denn  „Struwelf ratze"  und  „Herlekin- 
kappe",  zwei  Worte,  deren  jedes  ursprünglich  nur  je  einen 
Teil  des  Herlekinkopfes  bezeichnet  hatte,  in  der  Sprache  des 
Volkes  zu  der  umfaiisenderen,  gemeinsamen  Bedeutung  „Herle- 
kinkopf".  Wenn  man  uns  nun  sagt,  dieser  populäre  Begriff 
„Herlekinkopf^  und  seine  beiden  ebenso  populären  Namen 
„Herlekinkappe^'  (»  Herlekinkapuzenmantel),  chape  de  herle- 
quin,  und  „Struwelfratze",  hure,  sind,  wie  jedem  Mann  aus 
dem  Volke,  so  auch  den  Begisseuren  des  mittelalterlichen  fran- 
zösischen Theaters  (des  Mysteriums)  geläufig,^)  so  wundert 
uns  das  weiter  nicht  mehr. 

Die    Struwelfratze    (hure,    hurepel)    sahen    wir    übrigens 


>)  Paulin  Paris:  Journal  de  rinstruction  publique  1855  (Mittwoch, 
30.  Mai  1855)  p.  303:  „Histoire  de  la  litt^rature  fran^ise'*.  De  la  mise  en 
ficene  et  la  repr^sentation  des  myst^res.  Der  Artikel  beginnt  mit  den 
Worten:  „M.  Paulin  Paris,  professeor  au  Collie  dejFrance,  a  bien  voolu 
nons  commoniquer  le  r^nm^  qn'il  a  fait  dans  la  legon  da  7  mai,  des  Stades 
d^Telopp^s  dans  pinsienrs  le^ons  pr^^antes  snr  la  mise  en  scene  des 
andens  mystöres  et  sur  le  mystöre  de  la  Passion.  C'est  la  premiere  partie 
de  ce  r^om^  qn'on  va  lire".  p.  304:  „Le  th^tre  s^^tendait  dans  une  lon- 
gneur  de  cent  pieds  environ,  sonvent  plus  et  quelquefois  moins.  II  s'^leyait 
en  face  des  loges  et  du  parterre,  dont  il  ^tait  s^parä  par  une  barri^re 
qu'on  appelait  „le  creneau."  Le  premier  plan  de  la  sc^ne  touchait  d'un  cöt^ 
au  creneau,  de  Fautre  aux  mansions,  ou  constructions:  c'6tait  la  galerie,  le 
Bolier  ou  premier  6tage  du  th^tre.  Sous  eile  ^tait  la  caveme  de  TEnfer, 
ferme^parun  grand  rideau,  qui  repr^sentait  une  t§te  hideuse  qu^on  yoit 
quelquefois  d^signäe  sous  le  nom  de  chape  d'Hellequin.  Ce  rideau 
tantöt  s'entr'ouvrait  h  Taide  de  cordages,  tantöt  s'ouvrait  largement,  les 
d^mons  en  sortaient  par  la  gueule  braute  ou  par  les  yeux  et  de  lä  sautaient 
aisäment  sur  la  galerie  qui  repräsentait  la  terre."  —  Es  ist  uns  bis  jetzt 
weder  gelungen,  uns  die  Broschtlre  von  Paulin  Paris  zu  yerschaffen  „La  mise 
en  soene  des  Mystöres^,  1855,  die  yergriffen  zu  sein  scheint  und  auch  in  der 
Nationalbibliothek,  in  der  Berliner  KOnigl.  Bibliothek  und  in  der  Strafiburger 
Bibliothek  nicht  existiert,  noch  die  Texte,  auf  die  sicher  ein  so  gewissenhafter 
Gelehrter  wie  Paulin  Paris  sich  gestützt  hat.  Der  Vorsicht  halber  sei  des- 
halb erwähnt,  dafi  wir  nicht  wissen,  ob  die  Formel  chape  de  hellequin  stets 
so  überliefert  ist,  dafi  der  zweite  Bestandteil  als  Individualuame  gefafit  wird. 
Da  aber  oben  (p.  68,  Anm.  2,  p.  64  und  26)  gezeigt  werden  konnte,  daß  die 
Herlekinkappe  nicht  nur  Charakteristikum  eines  ganz  bestimmten  Herlekin, 
nicht  nur  Charakteristikum  des  fahrenden  Herlekin,  sondern  jedes  beliebigen 
Herlekin  ist,  liegt  kein  Grund  vor,  in  dem  Wort  „Herlekinkappe"  das 
,.Her]ekin''  nur  als  Individualuame  zu  verstehen  (vergl.  oben  p.  38). 


—     70     — 

bereits  auf  der  Bühne  des  nicht-religiösen,  des  weltlichen 
Theaters,  im  XIIL  Jahrhundert,  zur  Zeit  des  Adan  de  le 
Haie:  der  Herlekin  Narrenbeißer  trug  diese  Struwelfratze 
und  führte  uns  durch  seine  Frage:  „Steht  sie  mir  gut,  die 
Struwelfratze?^  zu  der  Erkenntnis,  daß  gerade  die  „Struwel- 
fratze" (hure)  oder  die  „Herlekinkappe"  (chape  de  herlequin) 
vom  richtigen  Herlekin  unzertrennlich  ist.  ^) 

Welche  Bewandtnis  hat  es  nun  mit  der  Struwelfratze 
(hure)  oder  der  Herlekinkappe  (chape  de  herlequin)  auf  der 
Bühne  des  religiösen  Theaters?  Warum  wird  hervorgehoben, 
daß  gerade  den  Regisseuren  des  religiösen  Theaters  (des  soge- 
nannten „Mysteriums")  der  Terminus  „hure"  oder  „chape  de 
herlequin"  geläufig  war? 

Natürlich  wird  man,  wenn  von  Struwelfratzen  und  Herlekin- 
kappen  auf  der  Bühne  des  religiösen  Theaters  die  Bede  ist, 
sofort  an  die  Teufel  denken,  die  in  jedem  Theaterstück  reli- 
giösen Inhalts  ihr  Unwesen  treiben.  Und  man  wird  —  um  es 
genau  zu  sagen  —  aus  zwei  Gründen  gerade  an  die  Teufel 
denken :  Einmal,  weil,  wie  schon  festgestellt  wurde,*)  der  Aus- 
druck „Struwelfratze"  (hure)  von  jeher  bedeutet  „Teufelsgesicht". 
Und  zweitens,  weil,  wie  ebenfalls  schon  gezeigt  ist,*)  die  Herle- 
kins   seit   dem  XIII.  Jahrhundert   zu  Teufeln   geworden   sind. 

Und  doch  träfen  wir  nicht  die  ganze  Wahrheit,  wenn  wir 
annähmen,  daß  etwa  nur  die  Teufelsmasken,  die  Teufelsge- 
sichter,   die    Teufelsköpfe    und    deren    Umrahmung    von    den 

^)  Zur  Vermeidnng  jedes  Mifiyerständmsses  sei  hier  betont :  weder  an 
dieser  Stelle  noch  sonstwo  wollen  wir  durch  die  begriffliche  Gleichsetzong 
von  „Struwelfratze"^  und  „Herlekinkappe**  behaupten,  dafi  es  für  ein  und  den- 
selben Herlekin  zu  gleicher  Zeit  stets  das  doppelte  Kennzeichen  der  Struwel- 
fratze und  der  Herlekinkappe  gegeben  habe.  Die  Herlekins  (=  Teufel !)  zeigen 
allerdings  immer  ein  Teufelsgesicht,  einen  Teufelskopf  („Struwelfratze").  Der 
Teufelskopf  braucht  aber  nicht  immer  von  der  „Herlekinkappe*'  bedeckt  zu 
sein.  Die  Herlekins  —  soweit  sie  Teufel  sind  —  zeichnen  sich  also  stets 
durch  die  „Struwelfratze''  aus  (siehe  oben  p.  65,  Anm.  4).  Dagegen  steht 
es  in  ihrem  Belieben^  ob  sie  die  „Herlekinkappe''  (den  Herlekinkapuzen- 
mantel)  anlegen  wollen,  oder  nicht.  Dadurch  wird  natürlich  das  Volk  nicht 
gehindert,  sowohl  das  Wort  „Struwelfratze"  wie  das  Wort  „Herlekinkappe" 
für  den  Begriff  „Herlekinkopf  anzuwenden. 

*)  Oben  pp.  57  und  58,  Anm.  3. 

3)  Oben  pp.  59,  62  ff. 
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Regissenren  der  religiösen  Bühne,  der  Mysterienbühne ,  als 
„hure"  oder  „ehape  de  herlequin"  bezeichnet  wurden. 

Im  Vordergrund  jeder  Mysterienbühne/)  und  zwar  je 
nach  Bedürfnis  entweder  rechts^)  oder  links*)  oder  in  der 
Mitte*)  des  Vordergrundes,  befindet  sich  stets  der  Eingang  zur 
Hölle.  Die  Hölle  selbst  liegt  unter  den  Brettern  der  Bühne 
im  Verborgenen.*)  Jedoch  darf  der  Zuschauer  öfters  einen  Blick 
in  ihr  von  Flammen  durchzucktes  Innere  werfen,  nämlich,  so 
oft  der  Eingang  zur  Hölle  sich  öffnet,  um  Teufel  herein-  oder 
herauszulassen.  Die  Neugier  des  mittelalterlichen  Publikums 
konzentriert  sich  also  gespannt  auf  den  Eingang  der  Hölle  im 
Vordergrund  der  Bühne. 

Wie  sieht  nun  der  Hölleneingang  aus?  Zunächst,  wie 
sieht  er  im  Geiste  des  Architekten,  des  Geometers,  des  Zeich- 
ners aus? 

Geometrisch  gesprochen,  wird  der  Hölleneingang  gebildet 
entweder  einfach :  durch  eine  von  oben  bis  unten  bemalte  Ebene, 
also  durch  einen  von  oben  bis  unten  bemalten  Vorhang.*)  Oder 
komplizierter:   durch  eine   Art  Halbkugel,    deren    aus   einem 


»)  Parfait  „Histoire  du  Th6ätre  francois",  1736,  II,  p.  460,  Anm.:  Au 
reste,  comme  les  scenes  des  Diables  ätoient  tout  k  la  fois  divertissantes  et 
propres  ä  inspirer  la  terreur,  od  plagoit  toi^jours  la  gueuUe  d'Enfer  vers  le 
bord  du  Th^ätre.  Vergl.  Gen^e  „Geschichte  der  Bühneneinrichtungen ,  der 
Theatergebäude  und  Dekorationen'^  in  Speemanns  Goldenem  Buch  des  Theaters, 
1902,  No.  aS9:  „Die  Hölle  und  der  Himmel  bildeten  Anfang  und  Ende"  des 
„Spielraums". 

>)  Siehe  z.  B.  das  Bild  der  „Bühne  des  Passionsspieles  zu  Valenciennes 
Tom  Jahre  1547"  bei  Petit  de  Julleville  „Histoire  de  la  langne  et  de  la  litt, 
fr.",  1900,  n,  p.  416/17  und  bei  Suchier-Birch- Hirschfeld  „Geschichte  der 
franz.  Literatur**,  1900,  p.  286. 

3)  Da  die  BtUme  des  mittelalterlichen  religiösen  Theaters  international 
ist,  dürfen  wir  hier  yerweisen  auf  den  „Spielplan  eines  Osterspiels  auf  dem 
Marktplatz  in  Luzem"  (nach  einer  Handzeichnung  vom  Jahre  1583),  repro- 
duziert bei  Gen^e,  op.  dt.  No.  840. 

*)  Schiott  (Herrigs  Archiv,  68,  1882,  p.  175)  gibt  einen  Btthnenplan,  aus 
dem  ersichtlich  ist,  dafi  sich  die  Hölle  in  der  Mitte  des  äuBersten  Vorder- 
grundes befinden  kann,  „da,  wo  heute  der  Souffleurkasten  steht". 

*)  Petit  de  Julleville  „Les  Mystöres**,  1880,  I,  p.  388:  „Der  Vorder- 
gmnd  der  Btthnenebene  ....  bedeckte  und  verbarg  die  Welt  der  Hölle". 
VergL  Gen^e,  op.  dt.  No.  840. 

*)  Siehe  oben  p.  69,  Anm.  1. 
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Stoff-  oder  Leinwandvorhang  bestehende  und  von  oben  bis 
unten  bemalte  Wölbung  dem  Publikum  zugewandt  ist.^)  Das 
Auge  des  Publikums  jedoch  sieht  in  dem  einfachen,  wie  in  dem 
komplizierteren  Falle  nur  ein  und  dasselbe  Bild,  nämlich  das 
durch  die  Bemalung  des  Hölleneingangs  geformte  Bild. 

Wie  zeigt  sich  also  der  Hölleneingang  dem  leiste  des 
Publikums? 

Für  das  Publikum  ist  der  Hölleneingang  stets  eine  rie- 
sige Struwelfratze,  ein  ungeheures  Teufels-  oder  Bestiengesicht, 
mit  entsetzlichem  Rachen,  großen,  funkelnden  Augen  und  weiten 
Ohrenöffnungen.^)  Beschreibungen^  und  bildliche  Darstellungen^) 
dieses  stereotypen  Hölleneingangs  haben  seine  Bekonstruk- 
tion  ermöglicht,  und  die  Besucher  der  Theaterabteilung  der 
Pariser  Weltausstellung  von  1878  konnten  die  „Struwelfratze" 
des  Hölleneingangs  im  Zusammenhang  mit  der  ganzen  Mysteiien- 
bühne  bewundern.*) 

Die  Struwelfratze  des  Hölleneingangs,  das  Teufelsgesicht 
als  Wahrzeichen  der  Höllenbewohner,  ist  nichts  anderes  als 
die  vergrößerte  Struwelfratze  des  Herlekin  Narrenbeißer,  des 
lustigen  Teufels  Adans  de  le  Haie,  ist  nichts  anderes  als  die 
vergrößerte  Teufelsgrimasse  der  Herlekins  des  Etienne  de 
Bourbon.     Oder  um  es  allgemein  festzustellen: 

Der  Hölleneingang  stellt  einen  riesigen  Herlekinkopf  dar. 

Dieser  Herlekinkopf  führt  selbstverständlich'  die  beiden 
Namen,  die  uns  für  den  Begriff  „Herlekinkopf^  vertraut  sind: 

*)  Vergl.  die  oben,  Anm.  2  genannte  Illustration  und  Eönneckes 
Bilderatlas  1895,  p.  93,  No.  9  und  14. 

2)  ,,et  auBsi  fait  Ten  getter  brandons  de  feu  par  les  narilles  de  la 
guelle  d'Enfer,  et  par  les  yeulx  et  aureilles :  laquelle  se  reclost,  et  demeurent 
les  Deables  dedans^'.  (Incamation  et  nativit^  de  N.  S.  J.  C.  anno  1474,  Parfait, 
op.  cit  II,  p.  471.) 

3)  Siehe  Anm.  1.  Im  folgenden  werden  noch  verschiedene  Beschrei- 
bungen zitiert  werden. 

*)  Siehe  oben  p.  71,  Anm.  2  und  vergl.  Petit  de  Julleville  „Les 
Mysteres",  1880,  U,  p.  416. 

^)  Das  Gesamtmodell  der  Mysterien bühne,  die  Passionsbühne  ini  Valen- 
ciennes  vom  Jahre  1547  darstellend  (siehe  oben  p.  71,  Anm.  2)  befindet 
sich  jetzt  im  Arbeitssaal  (rechts  vom  Eintretenden)  der  Bibliothek  der 
Pariser  Oper. 
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„Struwelfratze"  (hure)^)  und  „Hei*lekinkappe"  (chape  de  herle- 
quin.)*) 

So  geht  ein  Teil  der  Entwicklungsgeschichte  des  popu- 
lären Begriffs  „Herlekinkopf"  und  seiner  beiden  populären 
Kamen  „Struwelfratze"  (hure)  und  „Herlekinkappe"  (chape 
de  herlequin)  plötzlich  über  in  die  Geschichte  der  Bühnen- 
einrichtungen    des    französischen    mittelalterlichen    Theaters. 

Damit  sind  wir  aber  zugleich  an  einem  Wendepunkt 
unserer  Arbeit  angelangt. 

*)  Siehe  oben  pp.  67  ff.  —  Daß  das  Wort  „Struwelf ratze"  „hure"  im 
XV.  Jahrhundert  eine  ftlr  das  Publikum  selbstverständliche  Bezeichnung 
des  HQlleneingangs  ist,  ergibt  sich  aus  folgendem  Bericht  über  den  HOllen- 
eiogang  der  Idetzer  Fassion,  die  im  Jahre  1437  unter  dem  Protektorat  des 
Bisehofs  Eonrad  yon  Bayer  in  Metz  aufgeführt  wurde:  „La  bouche  et  enträe 
^  Tenfer  de  icelluy  jeu  estoit  tr^s  bien  faiete;  car  par  ung  engin,  eile  se 
oanoit  et  reclooit  seule,  qnant  les  diables  y  vouilloient  entrer  ou  issir.  Et 
tToit  Celle  hure  deux  gros  yeulx  d'acier  qui  relnisoient  ä  merveille."  (Chro- 
niqaes  de  Metz,  ed.  Hugnenin,  1838,  p.  200,  cf.  Chroniques  de  Jacomin  Hnsson, 
«1  Michelant,  1870,  p.  66,  zitiert  von  Petit  de  JuUenlle  „Les  Myst^res",  1880, 
H.  p.  13/14  und  von  Parfait,  op.  cit  II,  p.  255.  —  Um  völlige  Klarheit  über  die 
Msberige  Stellung  der  Wissenschaft  zu  den  beiden  Benennungen  des  den  Höllen- 
eiogang  bildenden  Kopfes  herzustellen,  seien  die  Worte  des  besten  Kenners 
des  mittelalterlichen  französischen  Theaters,  die  Worte  Petit  de  Jullevilles 
«üigcftihrt  („Les  Mysteres**,  1880,  I,  p.  388):  „Der  Vordergrund  der  Bühnen- 
ebene,  den  Herr  Paris  (gemeint  ist  Paulin  Paris,  dessen  Behauptungen  wir 
oben  p.  69,  Anm.  1  wiedergaben)  auch  „Galerie"  (galerie)  oder  „Boden" 
<8olier)  nennt,  der  aber  sehr  häufig  die  Bezeichnung  „Feld"  (champ)  trägt, 
bedeckte  und  verbarg  die  Welt  der  Hölle  und  öffnete  ihr  einen  Weg  ver- 
mittels einer  Falltür,  die  hinter  einem  Vorhang  verborgen  war.  Dieser  Vor- 
baog  stellte  einen  scheufilichen  Kopf  dar  mit  der  Gesichtsform  einer  Grimasse 
(Qoe  tete  hideuse  et  grima^ante),  einen  Kopf,  der  manchmal  „Herlekinkappe" 
(chape  d'Hellequin)  hiefi.  BLänfiger  bildete  ein  sich  nach  Belieben  künstlich 
Bender  nnd  schliefiender  Bachen  eines  Drachen  den  HOlleneingang,  der  auch 
in  Bilde,  im  Glasgemälde  nnd  in  den  Tief-Reliefs  in  dieser  Form  erschien.'* 
—  Petit  de  Julleville  will  an  dieser  Stelle  —  er  deutet  es  selbst  an  — 
ün  Znsammenhang  mit  Paulin  Paris  gelesen  sein.  Paulin  Paris  (siehe  oben 
P-  69,  Anm.  1)  hatte  gesagt:  „Unter  ihr  (der  Bühnenebene)  war  das  Höllen- 
Sewdlbe,  durch  einen  grofien  Vorhang  abgeschlossen,  der  einen  scheufilichen 
Kopf  (tete  hideuse)  darstellte,  einen  Kopf,  den  man  öfters  unter  dem  Namen 
Jerlekinkappe'*  (chape  d'Hellequin)  bezeichnet  sieht.  Bald  öffnete  sich 
«Üeaer  Vorhang  mittelst  Seilen  nur  bis  zu  einem  kleinen  Zwischenraum,  bald 
^nete  er  sich  weit,  die  Teufel  kamen  durch  den  gähnenden  Bachen  oder 
inrch  die  Augen  hindurch  aus  dem  Vorhang  heraus  und  sprangen  von  da 
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Denn  die  bühnentechnische  Bezeichnung  „Herlekinkappe^' 
(Herlekinkapnzenmantel) ,  chape  de  herleqnin,  hat  das  Mittel- 
alter überdauert,  wie  ja  die  ganze  mittelalterliche  französische 
d.  h.  Pariser  Bühne  und  Bühnentechnik  bis  in  die  Mitte  des 
XYII.  Jahrhunderts  fortbestanden  hat.^)  Die  bühnentechnische 
Bezeichnung  chape  de  herlequin  ist  von  der  mittelalterlichen 
auf  die  moderne  französische  Bühne  herübergewandert. 

Für  jeden,  der  unseren  Ausführungen  aufmerksam  gefolgt 
ist,  wird  nun  aber  sofort  klar: 

Wenn  wirklich  in  der  Bühnensprache  der  Pariser  Theater 
der  mittelalterliche  Terminus  „Herlekinkappe"  (Herlekinkapuzen- 
mantel),  chape  de  herlequin,  bis  in  die  Neuzeit  fortleben  sollte, 
so  dürfte,  dem  Entwicklungsgesetz  des  Pariser  Dialekts  ent- 
sprechend,*) der  zweite  Bestandteil  der  mittelalterlichen  Formel 
chape  de  herlequin  in  Paris  schon  seit  dem  XIII.  Jahrhundert*) 
nicht  mehr  lauten  herlequin,  sondern  müßte  lauten  harlequin, 
und  die  ganze  Formel  müßte  heute,  im  modernen  Französisch 
ungefähr  heißen:  chape  de  harlequin^)  oder  chape  d'arlequin. 

Ein  Blick  in  das  erste  beste  größere  Wörterbuch  genügt, 
um  sich  zu  überzeugen,  daß  tatsächlich  ein  stereotyper  Bestand- 
teil unserer  modernen  Bühne  noch  heute  in  Frankreich  „manteau 
de  Harlequin,  manteau  d'Arlequin"   „Harlekinmantel"  genannt 


leicht  ....  auf  die  Erde.'*  Der  „scheiifiliche  Kopf",  der  nach  Paulin  Paris 
„Herlekinkappe*'  heifit,  hat  einen  gähnenden  Bachen  und  riesige  Augen. 
Petit  de  JuUeyille  scheint  einen  Unterschied  herstellen  zu  wollen  zwischen 
dem  Aussehen  des  „  Herlekinkappe "  genannten  Bestienkopf s  und  einem 
Drachenkopf.  Worin  der  Unterschied  im  Aussehen  hestehen  soll,  ist  nicht 
gesagt.  Es  miifite  höchstens  der  zu  Paulin  Paris'  Ausdruck  „une  tete 
hideuse"  willkürlich  gemachte  Zusatz  „et  grimagante"  auf  menschliches  Aus- 
sehen hindeuten  sollen.  Doch  das  ist  in  Anbetracht  des  Parisschen  Textes 
nicht  gut  möglich.  Jedenfalls  bleibt  die  Frage  der  Benennung  des  Höllen- 
eingangs  von  den  Ausführungen  Petit  de  Jullevilles  durchaus  unberührt. 

*)  Vergl.  die  bahnbrechenden  Werke  von  Eugene  Rigal:  a)  Esqnisse 
d'une  histoire  des  th^ätres  de  Paris  de  1548  k  1635,  Paris  1887.  b)  Alexandre 
Hardy,  Paris  1890,  liyre  III,  chap.  IV.  c)  Le  Th^tre  fran^ais  ayant  la  p6riode 
classique,  Paris  1901,  pp.  236,  238/39. 

2)  Vergl.  oben  pp.  18—22. 

3)  Oben  p.  18. 

*)  „Die  Form  harlequin  ist  von  der  Pariser  Volkssprache  des  XVI.  Jahr- 
hunderts in  die  neufranzösische  Schriftsprache  übergegangen.^    Oben  p.  20/21. 
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wird.  Je  die  erste  verschiebbare  Seitensoffite  rechts  und  links 
munittelbar  hinter  dem  großen  Vorhang  und  die  unbewegliche 
Plafonddraperie  unmittelbar  vor  dem  großen  Vorhang,  die  die 
Bühne  umrahmen  und  die  alle  drei  in  Form  aufgeraffter  roter 
Vorhänge  gemalt  sind,  führen  in  der  heutigen  Bühnenwelt  Frank- 
reichs die  technische  Gesamtbezeichnung  „manteau  d'Arlequin^.^) 

t)  Nach  der  an  Ort  und  Stelle  uns  gegebenen  Auskunft  des  Ober- 
Bischinisten  der  ^Oper^  in  Paris.  Von  ihm  erfuhren  wir  auch,  dafi  die  ge- 
wohnliche Bezeichnung  in  der  alltäglichen  Sprache  des  heutigen  französischen 
Tbeaterfachmanns  kurz  lautet  „manteau''.  —  Es  soll  nicht  unerwähnt  bleiben 
—  als  für  die  Geschichte  des  manteau  de  Harlequin  bedeutungsvoll  — ,  dafi 
^r  Terminus  manteau  d*Arlequin  heute  nicht  nur  Qesamtbezeichnung  (siehe 
&  Definition  hier  oben  im  Text)  ist,  sondern  auch  als  Teilbezeichnung 
sage  wandt  wird  sowohl  a)  für  den  Seitenbestandteil  (die  beiden  Seitensoffiten 
ils  Einheit)  wie  b)  für  den  Höhenbestandteil  (die  Plafonddraperie).  Der 
Vollständigkeit  halber  sei  als  Beleg  angeführt  für  a)  ein  Wort  des  Direktors 
^r  Pariser  Op^ra-Comique  Albert  Carr6  aus  seiner  Beschreibung  des  Egl. 
Hofkheaters  in  Wiesbaden :  ^Ein  beweglicher  Harlekinmantel  begrenzt  rechts 
■nd  Unk«  den  sichtbaren  Teil  des  Vordergrundes '^  („Un  manteau  d'Arlequin 
nobile  ferme  k  droite  et  ä  gauche  la  d^couverte  du  premier  plan**)  in  der 
Beme  de  Paris  vom  1.  März  1898:  Les  Th^&tres  en  Allemagne  et  en  Autriche. 
Uod  als  Beleg  ftlr  b)  eine  Stelle  aus  der  Bühnenanweisung  zum  ersten 
Akt  in  Rostands  Cyrano  de  Bergerac:  ,,Über  dem  Harlekinmantel  das  könig- 
liche Wappen"  („Au  dessus  du  manteau  d'Arlequin  les  armes  royales"). 
Boetand  versteht  hier  unter  „Herlekinmantel''  selbstverständlich  die  unbe- 
wegliche Plafonddraperie  unmittelbar  vor  dem  grofien  Vorhang  (siehe  die 
Definition  hier  oben  im  Text  und  vergl.  Fuldas  Übersetzung:  „Über  der 
Draperie  (dem  Mantel)  das  königliche  Wappen'^.  (Cyrano  von  Bergerac, 
10.  Aufl.  1899,  p.  13.)  Fuldas  Übersetzung  verrät;  nebenbei  bemerkt,  auf 
den  ersten  Blick,  dafi  der  Terminus  „HarlekinmantePS  manteau  d'Arlequin, 
eine  national-französische  Bezeichnung  iat.  Hätte  Fulda  die  Bühnenanweisung 
Eoetands  wörtlich  übersetzt  und  vom  „HerlekinmanteP^  gesprochen,  so  hätte 
ihn  nicht  nur  das  grofie  Publikum,  sondern  auch  die  deutsche  Theaterwelt  — 
toweit  sie  nicht  den  Sinn  erriet  —  mißverstanden.  Wir  werden  auf  diesen 
Pankt  zarflckkommen.  Hier  sei  nur  noch  betont,  dafi  es  im  Deutschen  fUr 
das  französische  manteau  d^Arlequin  als  Gesamtbezeichnung  wie  als  Teil- 
bezeichniing  kein  ausreichendes  Wort,  keine  ausreichende  Zusammensetzung 
pbt.  Es  gibt  auch  im  Italienischen  keine.  Aber  selbst  zugegeben,  dafi  im 
Deutschen  und  Italienischen  dem  Begriff  „^fantel'*  im  Sinne  von  „Mantel  der 
BQhne*%  «^Umrahmung  der  Bühne^'  ein  ausreichendes  Wort  zur  Verfügung 
steht,  soviel  ist  sicher:  in  beiden  Sprachen,  im  Deutschen  und  Italienischen, 
genügt  es,  den  Begriff  „Mantel''  mit  dem  Begriff  ,,Harlekin'^  zu  verbinden, 
om  jedes  Verstehen  des  Begriffs  ,,Harlekinmantel'^  unmöglich  zu  machen. 
So  national-franzOsisch  ist  der  Begriff  „Harlekinmantel  als  Bühnenbestandteil". 
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Diese  moderne  Form  manteau  d'Arlequin  unteirscheidet 
sich  von  der  mittelalterlichen  Form  chape  de  herlequin  nur 
dadurch,  daß  an  Stelle  des  altfranzösischen  Wortes  chape 
(Kapuzenmantel)  allmählich  das  entsprechende  neufranzösische 
Wort  manteau  (Mantel)  und  an  Stelle  der  mittelalterlichen 
Orthographie  hellequin  oder  herlequin  die  neuere,  der  Pariser 
Aussprache  schon  des  XIII.  Jahrhunderts  besser  entsprechende 
Schreibung  harlequin^)  getreten  ist.  Jedenfalls  steht  fest: 
chape  de  herlequin,  gesprochen  „harlequin'^,  und  manteau  de 
harlequin  ist  ein  und  dieselbe  Formel. 

Gegen   die  Identität   der  Form   ist  nichts  einzuwenden.*) 

Wie  steht  es  mit  der  Identität  der  Bedeutung? 

Chape  de  herlequin  und  manteau  de  harlequin,  Herlekin- 
Kapuzenmantel  und  Harlekin-Mantel  müßten  nach  unserer  Be- 
hauptung doch  auch  ein-  und  dieselbe  Bedeutung  haben, 
oder  es  müßte  wenigstens  die  Bedeutung  des  Harlekin- 
Mantels  der  modernen  französischen  Bühne  aus  der  Bedeutung 
des  Herlekin-Kapuzenmantels  der  mittelalterlichen  französischen 
Bühne  sich  entwickelt  haben.  Denn  jede  nichtfranzösische 
Einwirkung  auf  das  Entstehen  von  Begriff  und  Wort  „Harle- 
kin-Mantel" als  Bestandteil  der  Bühne  ist  ausgeschlossen.*) 

Und  doch  hat  der  Versuch,  die  Bedeutungsentwicklung 
des  Herlekin-Kapuzenmantels  zum  Harlekin-Mantel  aufzudecken, 
seine  Schwierigkeiten.  Nichtsdestoweniger  muß  er  unternommen 
werden. 

Denn  die  moderne  französische  Bühne  mag  noch  so  sicher 
aus  der  mittelalterlichen  französischen  Bühne  hervorgegangen 
sein,  und  die  mittelalterliche  Pariser  Form  chape  de  herlequin 
mag  mit  der  modernen  Form  manteau  de  harlequin  bis  zur 
Identität  übereinstimmen ,  es  ist  und  bleibt  unaufgeklärt,  was 
der  Vorhang  vor  der  Hölle  der  mittelalterlichen  Mysterien- 
bühne mit  der  Gesamtheit  der  drei  Draperien  rechts  und  links 
imd  oben  vor  dem  Schauplatz  der  modernen  Bühne  zn  tun 
haben  soll,  und  wie  zwei  scheinbar  so  verschiedene  Dinge 
einen  und  denselben  Namen  führen  können.  Mit  anderen  Worten: 


*)  Siehe  oben  p.  21. 

2)  Vergl.  Petit  de  JulleviUe  ,,LeB  Mysteres'',  1880,  I,  p.  388. 

3)  Oben  p.  75,  Anm.  1  (Ende). 
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«Aufgeklärt  ist  noch  die  Geschichte  des  Ausdrucks  „Herlekin- 
I&puzenmantel",  chape  de  herlequin,  im  bühnentechnischen 
Süme,  unaufgeklärt  ist  die  Entwicklung  der  ^Herlekin-Kappe^' 
;  iet  Pariser  Mysterienbühne. 

um  sie  aufzuklären,  müssen  wir  uns  einen  psychologischen 
jVoigang  vergegenwärtigen,  den  wir  stündlich  an  uns  selbst 
€i&hren  können.  In  der  Vorstellung  dessen,  der  den  Eiesen- 
flerlekinkopf  im  Bühnenvordergrund  ansieht,  ist  nur  das  Bild, 
£e  plastische  Form  des  Teufels-  oder  Bestienkopfs,  lebendig 
■od  wirksam.  Das  Material,  der  Stoff,  aus  dem  und  auf  dem 
fer  Kopf  geformt  wurde,  tritt  nicht  in  das  Bewußtsein  des 
Beschauers.  Der  Eindruck  der  riesigen  Teufelsgrimasse  ist  so 
tusschließlich  maßgebend ,  daß  der  Beschauer ,  wenn  er  vom 
•Herlekinkopf"  spricht,  als  selbstverständlich  auch  das  Material 
löd  die  Unterlage  des  künstlerischen  Gebildes  mit  einbegreift. 
^  ist  ja  die  Aufgabe  des  Künstlers,  über  dem  Ausdruck  den  Stoff 
vergessen  zu  lassen.  Also,  um  es  kurz  zu  sagen,  mit  dem  Begriff 
-Herlekinkopf"  meinte  man :  den  mit  dem  Herlekinkopf  von  oben 
Ms  unten  bemalten  Vorhang,  der  den  Hölleneingang  bildet. 

Damit  ist  der  Begriff  „Herlekinkopf^  gleichgesetzt  dem 
Begriff  „Vorhang  vor  der  Hölle". 

Nun  aber  gibt  es  für  den  Begriff  „Herlekinkopf*  sprach- 
lich einen  doppelten  Ausdruck,  nämlich  „Struwelfratze"  (hure) 
^d  „Herlekinkappe"  (chape  de  herlequin). 

Polglich  muß  es  nun  auch  für  den  Begriff  „Vorhang  vor 
i«r  Hölle"  denselben  doppelten  Ausdruck  geben. 

Diese  Schlußfolgerung  ist  von  Wichtigkeit. 

Die  Worte  „Stru  weif  ratze"  (hure)  und  „Herlekinkappe" 
iHerlekinkapuzenmantel)  chape  de  herlequin  hatten  sich  früher 
•^  allerdings  ohne  ihren  ursprünglichen,  wörtlichen  Sinn 
•Struwelfratze"  und  „Herlekinkapuzenmantel"  einzubüßen  — 
Bur  zu  einander  gleichwertigen  sprachlichen  Ausdrucksmitteln 
fc  den  gemeinsamen  Oberbegriff   „Herlekinkopf*    entwickelt. 

Für  den  Oberbegriff  „Herlekinkopf"  selbst  gab  es  also 
keinen  Gesamtnamen.  Es  gab  nur  Namen  für  zwei  Teile  des 
Heilekinkopfs,  nämlich  für  das  Gesicht  („Struwelfratze"),  hure, 
^d  fär  die  Kopfbedeckung  (Kapuzenmantel)  des  Herlekin 
(cUpe  de  herlequin). 
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Jetzt  nun  wiederholt  sich  dieser  Vorgang. 

Dadurch,  daß  auf  der  Bühne  des  religiösen  Theaters  de 
Begriff  „Herlekinkopf"  sich  zu  dem  Begriff  ^Vorhang  vor  de 
Hölle"  erhebt,  entwickeln  sich  die  Worte  „Struwelf ratze"  un 
„Herlekinkappe"  ^)  zu  einander  gleichwertigen  sprachlichen  Aui 
drucksmitteln  für  den  neuen  Oberbegriff  „Vorhang  vor  de 
Hölle".  Und  wieder  hat  auch  der  neue  Begriff  „Vorhang  vo 
der  Hölle"  keinen  Gesamtnamen ,  sondern  die  'beiden  Name 
des  Herlekinkopfes  auf  dem  Höllen  verhäng,  die  Namen  „Struwe! 
fratze"  und  „Herlekinkappe",  dienen  beide  als  Ersatz  für  de 
fehlenden  Gesamtnamen  „Höllenvorhang". 

Damit,  d.  h.  mit  der  übertragenen,  bühnentechnische 
Bedeutung  „Höllenvorhang",  imd  nur  mit  ihr,  verlassen  di 
beiden  Worte  „Struwelfratze"  und  „Herlekinkappe"  den  große 
Kreis  der  allgemeinfranzösischen  Sprache  und  ziehen  sich  in  de 
engeren  Zirkel  der  Theatersprache  und  des  Bühnenjargon 
zurück. 

Ob  wir  ihnen  dahin  zu  folgen  vermögen?  Ob  wir  tic 
genug  in  den  Geist  der  mittelalterlichen  französischen  Theatei 
weit  einzudringen  vermögen,  um  zu  sagen,  warum  die  beide 
scheinbar  unzertrennlichen  Worte  doch  nicht  vereint  bliebei 
und  warum  sich  nur  die  „Herlekinkappe"  der  mittelalterliche 
Bühne  in  die  Neuzeit  gerettet  hat? 

Versetzen  wir  uns  noch  einmal*)  in  den  Zuschauerraur 
vor  der  Aufführung  eines  mittelalterlichen  religiösen  Theatei 
Stücks.  Eine  solche  Aufführung  ist  stets  ein  Ereignis,  un 
mit  fieberhafter  Ungeduld  erwarten  Hunderte  aus  Nah  un 
Fem  den  Beginn  der  Theatervorstellung.  Man  betrachtet  un 
bespricht  die  Einzelheiten  des  geheimnisvollen,  gruselige 
Höllen  Vorhangs.  So,  wie  man  ihn  im  ganzen  erblickt,  ist  e 
eine  riesige  Teufels-Struwelfratze ,  und  deshalb  gibt  man  ihi 
im  Eifer  der  Unterhaltung  einfach  die  landläufige  Gesamtbi 
Zeichnung  „Struwelfratze",  hure.*)  Aber  je  nachdem  das  Aug 
von   einzelnen   Teilen   dieses  Teufelskopfes  betroffen   ist,   voi 


^)  Aber   ohne    darum    ihre   Urbedeutung    und   ohne    ihre   Bedeutun 
„Herlekinkopf"  aufzugeben. 

2)  Vergl.  oben  p.  71  f. 

3)  Vergl.  oben  p.  73,  Anm.  1. 
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Mond,  Rachen  oder  Schlund,  benennt  man  den  ganzen  Kopf 
Bach  den  auffalligen  Teilen  und  spricht  vom  „HöUefimund"^), 
Tom  „HöUenrachen",^)  vom  „Schlund".*)  Und  so  werden  auch 
nach  der  Vorstellung,  und  noch  lange,  viele  in  mündlichen 
Berichten,  wenige  in  schriftlicher  Schilderung  von  dem  HöUen- 
Torhang  als  von  der  gelungenen  „Struwelfratze",  dem  kunst- 
vollen „Höllenrachen "  usw.  der  denkwürdigen  Vorstellung  er- 
ählen. 

Das  Entscheidende  ist :  der  Zuschauer,  der  Laie,  benennt 
Äen  Höllenvorhang  mit  Vorliebe  nach  dessen  Aussehen  und 
zieht  also  von  den  beiden  vorhandenen  Namen  die  Benennung 
.Struwelfratze"  vor  (ebenso  wie  auch  die  Namen  von  deren  ein- 
«Inen  Teilen). 

Wonach  benennt  den  Höllenvorhang  aber  die  Bühnen- 
veit, die,  wenn  man  so  sagen  darf,  in  die  Kehrseite  der  Bühne 
«ingeweihten  Mitwirkenden?  Wonach  benennt  ihn  der  Regis- 
Kw,  der  Fachmann,  insbesondere  der  Fachmann  der  ständigen, 
traditionellen  Bühne,  wie  sie  —  die  einzige  des  Mittelalters 
in  ihrer  Art  —  in  Paris  bis  ins  XVII.  Jahrhundert  bestand  ? 

Nach  der  Funktion  des  Höllenvorhangs  im  Gesamtorga- 
fliamus  der  Bühne. 

Und  welches  ist  diese  Funktion? 

Der  Höllenvorhang  bedeckt  die  Hölle,  die  Teufelswelt,  er  ist 
äer  „Teufelsdeckmantel",  der  „Herlekindeckmantel",  er  ist  die 

*)  Vergl.  oben  p.  73.  Anm.  1. 

*)  Vergl.  oben  p.  72,  Anm.  2  und  folgende  Bühnenanweisung  eines 
■ysteriendichters  aus  dem  Jahre  1474:  „Enfer  faict  en  maniere  d'une  grande 
joeulle  se  cloant  et  ouvrant  quant  besoing  en  est".  Siehe  „Ensuit  lincarnacion 
^  nati?it^  de  nostre  saulveur  et  redempteur  Jesuchrist.  Laquelle  füt 
»lonstrte  par  personnaiges  ainsi  que  cy-apr^s  est  escripte  Tan  mil  CCCCLXXIIII 
«» festes  de  Noel  en  la  ville  et  cit6  de  Ronen  dedens  le  neuf  marchi^  etc." 
Blatt  227.  Vergl.  Petit  de  Julleville,  op.  cit.  II,  37  und  Parfait,  op. 
«.  II,  460. 

')  Aufzeichnungen  tlber  eine  Passion  (anno  1490)  in  Compi^gne: 
•j^eu  Venesse,  tonnelier  fiit  constructeur  des  „hours"  (Btihnengerüst)  et 
^t  16  80US  pour  plusieurs  tretteux  par  luy  bailliez,  taut  a  faire  le  paradis, 
^lune  le  gouffre  pour  jouer  iceluy  mistere.**  Siehe  Sorel  „Notice  sur  les 
"»yrtferes  repr^sent^s  ä  Compiegne  pp.  46  und  53.  —  H.  de  l'Epinois  „Notes 
^ttaites  des  archives  communales  de  Compiegne".  Bibl.  de  Töcole  des  Chartes, 
^ri«  E.  t.  IV,  p.  140. 
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chapedeherlequin.  Mit  anderen  Worten:  im  Gegensatz  znm  Publi- 
kum zieht 'der  Bühnentechniker  der  stehenden  Pariser  Mysterien- 
bühne für  die  Benennung  des  Begriffs  „Höllenvorhang"  den 
Namen  „chape  de  herlequin^  vor,  und  er  liest  zugleich  aus  den 
Bestandteilen  der  Formel  chape  de  herlequin  eine  neue,  erweiterte 
Bedeutung  heraus,  die  Bedeutung  „Herlekin-Deckmanter*,  Deck- 
mantel der  Herlekinwelt,  der  Teufelwelt,  der  Höllenwelt. 

Die   bisherigen  Bedeutungen  der  chape  de  herlequin    auf 
der  Bühne  waren: 

1.  Herlekinkopf, 

2.  Herlekinkopf  auf  dem  Vorhang  vor  der  Hölle, 

3.  Vorhang  vor  der  Hölle. 

Nun  wirkte  der  Inhalt  des  Begriffs  „Vorhang  vor  der  Hölle" 
und  das  Bewußtsein  von  der  praktischen  Funktion  dieses  Vor- 
hangs als  „Bedeckung,  Deckmantel  der  Hölle,  der  Teufelswelt, 
der  Herlekinwelt^'    durch   die   Macht   der  Gewohnheit  so    tief 
auf  den  Geist  des  Pariser  Bühnentechnikers   ein,   daß  er  den 
Worten  chape  de  herlequin  einen  ganz  neuen,  erweiterten,  aber 
scheinbar  wörtlichen  Sinn  unterschob,  nämlich  den  Sinn,  „Mantel 
der  Herlekins,   Mantel   aller  existierenden  Herlekins,   Mantel 
der   Herlekinwelt,    der   Teufelswelt,    der    Höllenwelt".     Diese 
neue,  übertragene  Auffassung  des  Ausdrucks  chape  de  herle- 
quin als  Mantel  der  Herlekinwelt  wurde  auch  noch  beschleunigt 
durch  die  Bedeutung  des  Wortes  chape  an  und  für  sich.    Chape 
heißt  nicht  nur    „(Kapuzen-)Mantel",   sondern   wird  von   jeher 
auch   in   der   übertragenen   Bedeutung    „Deckmantel",    „Mittel 
zum  Verbergen",  „Versteck",  „Schlupfwinkel"*)  gebraucht. 

Sobald  nun  der  Ausdruck  chape  de  herlequin  auf  dem 
Umweg  über  „Herlekinkopf"  zur  Bedeutung  „Vorhang  vor  der 
Hölle'*  gelangt,  fängt  der  allgemein  bekannte  bildliche  Sinn 
des  Wortes  chape,  nämlich  „Deckmantel**,  „Versteck**,  „Schlupf- 
winkel** an,  auch  in  der  Formel  chape  de  herlequin  lebendig 
zu  werden. 

In  dem  Augenblick,  da  chape  de  herlequin  bedeutet  „Vor- 
hang vor  der  Hölle**,  bedeutet  es  sofort  auch  „Deckmantel  der 


^)  Siehe  fUr  alle  diese  übertragenen  Bedeutongen  Godefroy  „Dictionnaire 
unter  chape  and  dessen  Ableitungen,  und  Du  Gange  II,  lila. 
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Welt  der  Herlekins,  der  Teufel  weit,  der  ganzen  Höllen  weit: 
Vorhang  über  der  Hölle." 

In  dieser  neuen  Bedeutung  „Yorhang  vor  und  über  der 
HöUe^*  spricht  sich  die  praktische  Funktion  des  HöUenvorhangs 
US,  und  deshalb  ist  die  Formel  chape  de  herlequin  in  dieser 
Bedeutung  in  das  Wörterbuch  gerade  des  Pariser  Theater- 
fachmanns  übergegangen  als  sprachliches  Äusdrucksmittel 
fc  den  Gesamtbegriff  „Höllen Vorhang,  Vorhang  vor  und  über 
der  Hölle",  für  den  es  vorher  keine  ausreichende  Bezeichnung 
pb.  In  dem  Spezial  Wörterbuch  des  Pariser  Bühnentechnikers 
irt  die  chape  de  herlequin  aber  nicht  bei  der  Bedeutung  „Vor- 
l>»ng  vor  und  über  der  Hölle,  Deckmantel  der  ganzen  Höllen- 
welt" stehen  geblieben. 

Wo  lag  denn  die  ganze  Höllenwelt  der  Bühne? 

Unter  den  Brettern,  und  zwar  dehnte  sie  sich  mehr  oder 
weniger  weit  nach  dem  Hintergrund  zu  aus,  je  nach  Bedürfnis. 
Efl  verband  sich  also  mit  der  Vorstellung  von  der  „Höllen- 
welt** die  Vorstellung  einer  gewissen  Höllenzone  unter  der 
Bühne.  Da  aber  der  Eingang  zur  Hölle  stets  an  einer  be- 
liebigen Stelle  des  Vordergrundes  der  Bühne  lag,*)  so  gehörte 
^  Höllenzone  unter  der  Bühne  in  jedem  Fall  der  Vordergrund 
<ißr  Bühne.  Kurz,  der  Begriff  „Höllenwelt'*  wird  gleich- 
bedeutend mit  „Bühnen Vordergrund". -) 

Und  so  bedeutet  denn  für  den  Fachmann  in  Paris  der 
wßeckmantel  der  Höllenwelt*',  die  „chape  de  herlequin**,  der 
»Vorhang  vor  und  über  der  Höllenwelt**  gleichzeitig  auch: 
»Deckmantel  des  Bühnenvordergrundes**,  „Vorhang  vor  und 
Aber  dem  Btihnenvordergrund**. 

Mit  diesem  Sinn  war  dem  Pariser  fachmännischen  Aus- 
druck chape  de  herlequin  die  Fortexistenz  gesichert.  Denn 
^eaer  Sinn   knüpfte   sich    —    unabhängig   von  jeder  äußeren 

^)  Siehe  oben  p.  71. 

*)  Schiött  (HerrigB  Archiv  68,  p.  141)  hat  gezeigt,  dafi  im  Text  des 
'«ligiösen  Dramas  der  erste  beste  Name  für  „Hölle"  ohne  Furcht  vor  Mifl- 
^«ntandnissen  einfach  zur  Umschreibung  des  Begriffs  „Vordergrund"  ange- 
wendet wird.  Welches  moderne  Theaterpubliknm  begriffe  z.  B.,  daß  der 
^cW  eines  Königs  „ftlhre  ihn  nach  der  Hölle"  bedeuten  soll  „führe  ihn 
"•^  vorn"  (nach  dem  Bühnenvordergrond  zu). 

^^'-  Driesen,  Der  Ursprung  des  Harlekin.  ö 
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Form  des  Höllenvorhangs  —  an  die  praktische  Funktion  des 
betreffenden  Bühnenrequisits,  an  seine  Eigenschaft  als  „Deck- 
mantel, Vorhang  vor  und  über  dem  Vordergrund".  Da  nun 
die  Pariser  Bühne  niemals  den  Deckmantel ,  die  chape ,  den 
Vorhang  vor  und  über  dem  Bühnenvordergrund  aufgab,  so  i^ar 
der  Bühnentechniker  und  damit  die  ganze  Theaterwelt  auf  die 
Beibehaltung  des  Namens  dieses  Deckmantels,  dieser  chape, 
dieses  Vorhangs  vor  und  über  dem  Bühnenvordergrund  ange- 
wiesen. 

Anders  erging  es  jedoch  in  Paris  dem  zweiten,  besonders 
vom  Nichtfachmann  angewandten  Namen  des  Höllenvorhangs, 
dem  Namen  „Struwelfratze"  (hure).  Er  bezog  sich  nur  auf 
das  Aussehen  des  Vorhangs.  Sobald  nun  der  Vorhang  das 
alte  Aussehen  verlor,  ging  auch  die  Bezeichnung  für  dieses 
Aussehen  unter.  — 

Nachdem  wir  die  logische  Entwicklung  dieses  Begriffs 
„Herlekinkapuzenmantel"  (Herlekinkappe),  chape  de  herlequin, 
bis  zu  der  Stufe  verfolgt  haben,  wo  chape  de  herlequin  ganz 
allgemein  bedeutet  „Vorhang  vor  und  über  dem  Bühnenvorder- 
grund", dürfen  wir  fragen:  Was  ist  der  moderne  manteau  de 
harlequin  anders  als  der  Vorhang  vor  und  über  dem  Vorder- 
grund der  Bühne,  als  der  verschiebbare  Abschluß  des  Bühnen- 
vordergrundes nach  vorn  und  oben? 

Daß  es  heute  drei  getrennte  Teile  sind,  die  die  Einheit 
manteau  de  harlequin  bilden,  und  daß  diese  drei  getrennten  Teile 
nicht  mehr  wirkliche,  sondern  nur  gemalte  Vorhänge  sind, 
beweist  nichts  gegen  die  Übereinstimmung  der  gleichnamigen 
Begriffe  chape  de  harlequin  und  manteau  de  harlequin,  beweist 
nichts  gegen  die  Behauptung:  Der  manteau  de  harlequin  ist 
eine  jüngere  Entwicklungsstufe   der  alten  chape  de  harlequin. 

Die  Harlekinkappe,  der  Harlekinmantel  der  französischen 
Bühne  steht  übrigens  mit  dieser  Entwicklung  nicht  vereinzelt 
da.  Wer  sich  z.  B.  darüber  wundert,  daß  der  Vorhang  vor 
und  über  der  Hölle  der  mittelalterlichen  Bühne  zu  den  drei 
gemalten  Abschluß -Draperien  vor  und  über  dem  Vordergrund 
der  modernen  Bühne  geworden  ist,  und  daß  also  der  ursprüng- 
liche Höllendeckmantel  mit  der  Zeit  jede  Beziehung  zur  Hölle 
verloren,   aber  doch  den  Namen  „Herlekin-  d.  h.  Teufelsdeck- 
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manteP^  bewahrt  hat,  der  sei  an  die  Geschichte  des  Paradieses 
(paradis)  d.  h.  des  Himmels  der  mittelalterlichen  Bühne  er- 
innert. 

Kahm  die  Hölle  einen  beliebig  großen  Platz  unter  dem 
Bühnen  Vordergrund  ein,  so  befand  sich  das  Paradies  stets  im 
Hintergrund  und  zwar  als  „Paradies"  =  „HimmeP*  im  ausge- 
sprochenen Gegensatz  zur  Hölle,  auf  einer  Anhöhe  oder  einem 
Gerüst  des  Hintergrundes.  Das  Paradies  oder  der  Himmel 
war  nur  vermittels  einer  mehr  oder  weniger  steilen  Treppe 
oder  Leiter  von  der  Bühnenebene  aus  zugänglich. 

So  bildete  das  Paradies  oder  der  Himmel  ein-  für  alle- 
mal den  lokalen  Höhepunkt  der  Mysterienbühne.  Man  nannte 
den  höchsten  Punkt  der  Bühne  „Paradies^^^)  und  behielt  diesen 
technischen  Ausdruck  auch  für  Theateraufführungen  bei,  in 
denen  gar  kein  Paradies  vorkam.  Schließlich  heißt  heute 
nicht  nur  der  oberste  Teil  der  Bühne*)  „Paradies",  sondern 
man  dehnt  diese  Bezeichnung  auch  auf  den  obersten  Teil  des 
Zuschauerraumes  aus,  der  erst  nach  mühevollem  Aufstieg  er- 
reicht wird.*)  Und  so  nennt  der  Pariser  Volksmund  heute  die 
höchste  Galerie  und  deren  Sitz-  und  Stehplätze  „Paradies"*) 
und  setzt  diesem  Namen  in  Anspielung  auf  den  unbequemen 
Aufstieg  respektlos  zur  Seite  die  Bezeichnung  „Hühnerstall" 
(poulaiUer). 

Und  wie  ist  es  mit  der  logischen  Entwicklung  des 
modernen  Theaterworts  „orchestre"?  Bietet  sie  nicht,  ebenso 
wie  der  Werdegang  des  heutigen  TheaterbegrifFs  „Paradies" 
ein  Analogen  zur  Begriffsgeschichte  des  Wortes  chape  de 
herlequin?  Wenn  z.  B.  die  Direktion  der  Pariser  Oper  be- 
stimmt, daß  fortan  keine  Dame  mehr  im  Hut  zum  „Orchester" 
zugelassen  wird,^)  will  das  besagen,  jede  Dame  in  Soiree- 
toilette sei  zum  Eintritt  in   das  Orchester  oder   vielmehr   zu 


0  Siehe  z.  B.  oben  p.  79,  Anm.  3  and  vergl.  die  Bfihnenanweismig 
„Constitnator  paradisus  loco  eminenciori'^  im  XII.  Jahrhundert  (im  Adamsspiel, 
Ausgabe  von  Graß  in  Försters  Rom.  Bibl.  VI,  1891,  p.  3). 

')  Vergl.  Suchier-Birch-Hirschfeld,  op.  dt.  p.  291. 

')  Vergl.  z.  B.  Adolphe  Brisson:  Florise  Bonheur  Paris,  Flammation 
1902,  p.  53. 

*)  Siehe  z.  B.  „Le  Temps^'  Ausgabe  vom  11.  Okt.  1902,  erste  Seite, 
Artikel:  Le  chapitre  des  chapeauz. 

6* 
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dem    vom    Orchester    eingenommenen    Raum    berechtigt? 

Sollte  je  eine  Ausländerin  das  Wort  orchestre  etwa  in  diesem 
Sinn  interpretieren,  so  müfite  sie  sich  im  entscheidenden  Aagen- 
blick  dahin  belehren  lassen,  daß  für  ihren  Fall  unter  „orchestre^ 
weder  die  Musikkapelle  der  Oper  noch  der  Raum  zwisdien 
Eapellmeisterpult  und  Bühne,  sondern  der  vorderste  Teil  des 
unteren,  der  Bühne  direkt  gegenüber  liegenden  Zuschauer- 
raums zu  verstehen  sei.  Aber  nicht  nur  in  der  „Oper"  oder 
in  der  „Komischen  Oper^,  sondern  auch  in  der  „Com6die 
Frangaise"  und  in  allen  andern  Theatern  heiflen  die  vordersten 
zu  ebener  Erde  belegenen  Plätze  „Orchesterstühle,  fauteuils 
d^orchestre",  und  heißt  der  vorderste  Teil  des  unteren  Zu- 
schauerraumes ^orchestre",  ^)  obgleich  die  Musikkapelle  längst 
aus  vielen  dieser  Theater  verschwunden  ist. 

Logisch  ist  also  die  Entwicklung  der  drei  Begriffe  chape 
de  herlequin,  paradis  und  orchestre  ein  und  dieselbe.  Alle 
drei  Begriffe  sind  erst  durch  Übertragung  zu  ihrer  heutigen 
Bedeutung  gelangt.  Trotzdem  sie  nun  heute  nicht  mehr 
„Bühnen -Himmel",  „Bühnen  -  Orchester^  und  „Eingang  zur 
Bühnen-Hölle",  sondern  ^oberste  Zuschauergalerie ^,  „unterste 
Zuschauerplätze  vorn"  und  „drei  gemalte  Abschlußdraperien  vor 
und  über  dem  Bühnenvordergrund"  bedeuten,  sind  ihnen  doch 
die  alten  Namen  verblieben.  Und  so  ist  noch  heute  die 
ursprüngliche  Teil -Benennung  ^chape  oder  manteau  de  harle- 
quin  —  Vorhang  vor  und  über  der  Hölle  der  Bühne**  der 
Name  für  das  Ganze,  für  „Vorhang  vor  und  über  dem 
Vordergrund  der  Bühne".  Diesen  in  der  Sprachgeschichte 
alltäglichen  Vorgang  der  Stellvertretung,  welche  der  Teil- 
Name  für  den  Gesamt-Namen  übernimmt,  bezeichnet  man  mit 
dem  Eunstausdruck  „der  Teil  an  Stelle  des  Ganzen",  pars  pro 
toto.  Es  erscheint  also  die  soeben  gezeigte  Erweiterung  der 
mittelalterlichen  Bedeutung  des  Wortes  „Harlekinmantel"  zu 
dessen  modemer  Bedeutung  durchaus  annehmbar  und  zwar 
umsomehr,  als  weder  für  die  Bedeutung  des  mittelalterlichen 


»)  Vergl.  z.  B.  Larroumet,  Chronique  Th^&trale  im  „Temps"  vom 
8.  Dez.  1902,  letzte  Spalte.  —  Chronique  Th6ätrale  im  „Temps**  vom 
29.  Dez.  1902,  sechste  Spalte. 
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und   modernen    Harlekinmantels    noch    für    die    Form    seines 
Namens  chape  oder  manteau  de  harleqnin  bisher  eine  andere, 
genügende  Erklärung  gegeben  werden  konnte.^) 

Wir  verlassen  nunmehr  die  Technik  der  mittelalterlichen 
Bühne  mit  der  Erkenntnis: 

Hatte  der  Herlekinmantel  (chape  de  herlequin)  die  stän- 
dige Dekoration  des  Vordergrundes  der  mittelalterlichen  Bühne 
gebildet,  und  hatte  er  sich  bald  in  der  Mitte  des  Vordergrundes, 
bald  im  Vordergrund  rechts  oder  links  befunden,  so  bildet  der 
Harlekinmantel  (manteau  d'Arlequin)  die  ständige  Dekoration 
des  Vordergrundes  der  neuzeitlichen  Bühne  und  befindet  sich 
sowohl  in  der  Mitte  des  Vordergrundes  als  auch  gleichzeitig 
im  Vordergrund  rechts  und  links.  Kurz:  der  Harlekinmantel 
der  modernen  französischen  Bühne  ist  eine  jüngere  Entwick- 
lungsstufe des  Herlekinmantels  der  mittelalterlichen  franzö- 
sischen Bühne. 

Daraus  folgern  wir:  wenn  der  Herlekinmantel  sich  zum 
Harlekinmantel  entwickelt,  liegt  die  Annahme  nahe,  daß  sich 
auch  der  Herlekin  zum  Harlekin  entwickelt  hat. 

Bedenken  wir,  daß  diese  Annahme  sich  uns  nunmehr 
zum  drittenmal  aufzwingt! 

Zuerst*)  war  es  die  allgemeine  Feststellung  von  der  abso- 
luten Grleichheit  der  Pariser  Formen  herlequin  (gesprochen  harle- 
qnin) und  harlequin. 

Dann*)  war  es  die  besondere  Feststellung,  daß  in  der 
heutigen  Volkssprache  der  Champagne  das  Wort  „les  arle- 
quins'^  bedeutet  „die  Herlekins^  in  ihrem  ursprünglichen 
Sinne  als  Feuer-  oder  Luftgebilde  (—  Irrlichter). 

Nunmehr  ist  es  die  Sicherheit,  daß  der  Harlekinmantel 
der  modernen  Bühne  nichts  anderes  ist  als  der  Herlekinmantel 
in  seiner  Bedeutung  als  „Teufelsdeckmantel^. 


0  Yergl.  Paolin  Paris :  Jonmal  de  rinstniction  publique,  1855,  p.  304 
and  Petit  de  JuUeville:  Les  Mystöres,  1880,  I,  p.  888  mit  unseren  Ans- 
fOhniDgen  oben  p.  78,  Anm.  1  und  yergl.  Pongin:  Dictionnaire  historiqne 
et  pittoresqae  du  th^tre,  1885,  p.  494  mit  Raynaud:  La  mesnie  Hellequin 
in  Etades  romanes  d^di^es  k  Gaston  Paris,  1890,  p.  65,  Anm.  1,  Ende. 

«)  Oben  p.  20/21. 

»)  Oben  p.  33/84. 
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Der  Harlekin  der  Bühne  wäre  also  nichts  anderes  als  der 
Herlekin  in  seiner  Eigenschaft  als  komischer  Dämon  und  als 
Gegenstand  mimischer  Darstellung? 

Kapitel  IV. 
Der  fahrende  Herlekin. 

Wir  verließen  das  dritte  Kapitel  mit  der  Frage:  ^Wäre 
der  Harlekin,  der  komische  Bedienten typus,  ursprünglich  ein 
komischer  Teufelstypus ?** 

Im  Augenblick,  da  wir  diese  entscheidende  Frage  formu- 
lieren»  sagen  wir  uns  sofort,  daß  sie  etwas  verschweigt. 

Gewiß  zwingen  uns,  wie  im  dritten  Kapitel  festgestellt 
wurde,  nunmehr  drei  Tatsachen  (Entwicklung  des  Namens 
herlequin  zu  harlequin,  Fortleben  des  Begriffs  „die  Herlekins 
—  Feuergestalten,  Irrlichter"  in  der  Form  arlequins,  Identität 
des  Herlekin-  und  Harlekinmantels  der  Bühne),  gewiß  zwing^en 
uns  drei  Tatsachen  zu  der  Annahme:  der  Harlekin  unserer 
Tage  ist  der  zum  komischen  Menschen  gewordene  Teufel 
Herlekin  des  Mittelalters. 

Aber  kann  man  ohne  weiteres,  wie  die  Worte  herlequin 
und  harlequin,  so  auch  die  Begriffe  „Harlekin  des  Mittel- 
alters" und  „Harlekin  der  Neuzeit^  einander  gleichsetzen? 

Der  Harlekin  der  Neuzeit,  die  uns  allen  vertraute  Bühnen- 
figur der  Komödie,  tritt  nur  als  Einzelperson,  als  Individuum 
auf.  Der  Harlekin  (Herlekin)  des  Mittelalters  tut  das  nicht. 
Der  Herlekin  des  Mittelalters  ist  eine  Gesamtheit  gleich- 
namiger Wesen,  eine  Masse  von  Individuen  ungefähr  gleich- 
artigen Charakters.  Das,  was  wir  bis  jetzt  „den*'  Herlekin 
des  Mittelalters  genannt  haben,  existiert  in  Wirklichkeit  gar 
nicht.  Es  existieren  nur  „die  Herlekins,  die  Herlekinleute". 
^Der"  Herlekin  ist  ein  Werk  unserer  Gedankenarbeit,  „der** 
Herlekin  ist  eine  Abstraktion.  „Der**  Herlekin  bedeutete  für 
uns  zweierlei:  1.  die  Gattung  Herlekin,  d*  h.  die  Gesamtheit 
aller  Herlekins;  2.  den  Typus  Herlekin,  d.  h.  die  Verkörperung 
der  wesentlichen  Eigenschaften  sämtlicher  Herlekins  durch  einen 
einzigen,  beliebigen  Vertreter  der  Gattung. 

Allerdings    hat    auch    der    französische    Volksgeist    des 
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Mittelalters  diese  Abstraktion  „der"  Herlekin  als  Gattung^) 
und  Typus  ^)  gebildet,  aber  nur  unbewußt.  Im  Bewußtsein  des 
Hittelalters  lebten,  wie  gesagt,  nur  „die  Herlekins". 

Und  diese  Tatsache  scheint  auszuschließen,  daß  von  allen 
Herlekins  gerade  ein  einzelner  Herlekin  zur  Bühnenfigur  der 
Komödie  geworden  sein  sollte.  Müßte  nicht  dieser  einzelne 
Herlekin  neben  seinem  Familiennamen  „Herlekin''  noch  einen 
Vornamen  tragen,  so  wie  der  Herlekin  Narrenbeißer? 

Der  Harlekin  der  Komödie  heißt  aber  und  hieß  stets  nur 
^.Harlekin'^  schlechtweg.  Und  der  Harlekin  der  Komödie  ist,  um 
es  nochmals  zu  betonen,  Einzelperson  und  tritt  nie  in  Masse  auf. 
Also  läßt  sich  die  Annahme,  die  Herlekins,  die  Herlekin- 
leute,  leben  in  dem  Harlekin  der  Komödie  fort,  doch  nicht 
aufrecht  erhalten? 

Aber  wir  vergessen  ja,  daß  zu  den  Herlekins,  zu  den 
Herlekinleuten,  stets  auch  der  Führer  der  Herlekinleute,  der 
fahrende  Herlekin  gehört,  „Herlekin"  par  .excellencel  Wir  ver- 
gessen, daß  dieser  Herlekin  eine  Einzelperson  ist  und  nie 
anders  heißt  als  „Herlekin"  schlechtweg.  Wir  vergessen,  daß 
in  der  Bühnenbezeichnung  chape  de  herlequin,  Herlekin-Deck- 
mantel,  Teufels  -  Deckmantel,  das  „herlequin"  nicht  nur  die 
Herlekin  -  Masse  bedeutete,  sondern  in  die  Masse  auch  den 
Herlekinführer  „Herlekin"  einschließen  mußte.  Wenn  wir 
bisher  auch  nicht  sehr  viel  vom  führenden  Herlekin  be- 
merkten, so  wissen  wir  doch  durch  Ordericus  Vitalis :  *)  Der 
fuhrende  Herlekin,  genannt  „Herlekin"  schlechtweg,  ist  ein 
Biese  und  trägt  eine  Keule.  Er  zieht  an  der  Spitze  des 
nächtlichen  Zuges  der  luft-  und  feuergestaltigen  Herlekins 
und   ist  also   selbst  Nebel-  oder  Feuergestalt.     Und  Adan  de 


*)  Siehe  fttr  den  Begriff  Herlekin  als  Gattung:  Anhang  No.  11 :  Die 
Kamen  Herlethingi  und  Hellequin  der  Herlekinleute  und  yergl.  ohen  p.  21. 

*)  Q«wiß  hahen  wir  ans  dem  XIII.  Jahrhundert  einen  Herlekin  Narren- 
beifier  als  komischen  Teufel  (oben  p.  62)  und  einen  Herlekin  Natalis  als 
irrende  Seele  kennen  gelernt  (oben  p.  65,  Anm.  4).  Aber  sie  waren  als  be- 
liebige Einzelwesen  aus  der  Masse  der  anwesenden  oder  als  anwesend  ge- 
dachten Herlekins  herausgegriffen  (vergl.  Anhang  No.  I),  ohne  dafi  die  be- 
treffenden Autoren  beabsichtigten,  durch  die  eine  oder  die  andere  dieser 
Personen  den  Typus  Herlekin  darzustellen. 

3)  Oben  pp.  25,  27. 
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le  Haie  bezeugt:^)   Der  führende  Herlekin,  der  „Herr^'  Herle- 
kin,  der  „König'*  Herlekin,  „der  größte  Fürst  des  Feenreiches", 
entsendet  von  seinem  weit  entfernten  Wohnsitz  aus  die  Herle- 
kins  an  bestimmte  Orte.     Er  ist  bei  Herlekins  und  Menschen 
gefürchtet  wegen  seiner  Kraft,   seines  Zornes  und  seines    un- 
sichtbaren Eingreifens  in  die  Handlangen  einzelner:    er  wirft 
die  Leute  ins  Meer  oder  spielt  ihnen  böse  Streiche,   die    die 
Welt  belacht.     Er  hat  intime  Beziehungen,   „der  größte  Ftirst 
des  Feenreiches^*  zu  Feen,  den  Freundinnen  der  alten  Frauen, 
und  wird  wegen  verschiedener  dieser  Eigenschaften  —  Etienne 
de  Bourbon  und  andere  berichten  darüber')  —  mitsamt  seinen 
Herlekinleuten    auch   als  Gespensterkönig   „Arthus   und   seine 
Leute^'  bezeichnet. 

Nunmehr  hängt  die  Richtigkeit  unserer  Annahme,  der 
Herlekin  habe  sich  zum  Harlekin  entwickelt,  einzig  und  allein 
von  der  Beantwortung  der  Frage  ab :  Ist  die  Entwicklung  des 
führenden  Herlekin  dieselbe  wie  die  der  Herlekins  überhaupt? 

Die  Herlekins  sind  schon  im  XIII.  Jahrhundert  komische 
Teufel  und  Gegenstand  mimischer  Darstellung.  Und  der 
führende  Herlekin?  — 

In  den  „Wundem  des  heiligen  Eloi"  •)  lesen  wir  von 
einem  nächtlichen  Überfall  einer  Abtei  durch  einen  Schwärm 
Teufel.  Der  Abt  ist  während  des  Überfalls  abwesend.  Er  ist 
fortgegangen,  um  den  heiligen  Eloi  zu  begrüßen.  Der  Heilige 
erzählt  nun  dem  ahnungslosen  Abt  den  teuflischen  Überfall: 
„Ich  werde  dir  sagen,*)  wenn  da  mirs  nicht  Übel  nimmst, 
Der  Teufel  ist  über  deine  Abtei 


0  Siehe  oben  p.  43,  V.  604 ff..   V.  615 ff.,   p.  47,  V.  705 ff.,   p.  48, 
V.  733 ff.,  p.  49,  V.  769,  763—765,  p.  61,  V.  826,  p.  47,   V.  710—713   und 
p.  48,  V.  733  ff.,  p.  51,  V.  886-856. 
3)  Siehe  oben  p.  64. 

3)  „Les  Miracles  de  St.  Eloi"".   Ausgabe  Peign6-Delacourt,  1857.  cap.  60. 

*)  „Je  te  dirai  se  ne  t'anuit  E  fu  qui  tost  11  desclaira 

Li  d^able  a  t'abe'ie  Anchois  qu'a  pi^  fns  descendus 

a  nuit  fierement  enyaie.  Que  XIII  de  ses  rendus 

Tant  ont  vent^,  tant  ont  herl^  Li  miex  vaillant  et  li  plus  sage 

Que  presque  tout  ont  cravent^  Orent  guerpi  lor  monniage 

Li  fil  Sathan  tout  Tedefisse  Et  que  nuit  antra  en  larrechin 

Laiens  ont  fait  trop  de  malisse." par  le  conseil  de  Herlekin 

Quant  la  parole  ot  bien  o'ie  Essirent  fors  de  Tabeie 

Li  dans  ab^s  vers  s'abeie  Pour  enbrachier  seculer  vie.*' 

Plus  tost  qu'il  pot  s^en  repaira. 
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Bei  Nacht  gewaltig  hergefallen. 
So  gestürmt,  so  wütend  gelärmt  haben  sie, 
Dafi  sie  fast  das  Qanze  zerfetzt  haben, 
Die  Söhne  Satans,  das  ganze  Gebäude. 
Drinnen  haben  sie  zu  grofie  Missetat  verübt^ 

Die  Geschichte  fährt  fort: 

„Als  das  Wort  hat  wohl  vernommen 

Der  Herr  Abt,  zu  seiner  Abtei 

Kehrte  er  alsobald  zurück. 

Da  kam  einer,  der  gleich  ihm  erklärte, 

Bevor  er  vom  Pferd  herab  auf  den  Füfien  stand: 

Dafi  dreizehn  von  den  seiner  Aufsicht  Untergebenen, 

Die  Tüchtigsten  und  Weisesten, 

Ihr  Mönchtum  hätten  im  Stich  gelassen 

Und,  als  es  Nacht  geworden,  im  Verstohlenen. 

Auf  den  Rat  Herlekins 

Ans  der  Abtei  entwichen  seien. 

Um  sich  weltlichem  Leben  in  die  Arme  zu  werfen.'' 

Die  Herlekins  sind  hier  wieder,  wie  in  der  ganzen  kirch- 
Kchen  Literatur  der  Zeit,*)  bösartige  Teufel.  Ihren  Führer, 
fen  Oberteufel,  nennt  der  Verfasser  kurz  „Teufel"  und  „Herle- 
kin".  Der  führende  Herlekin  ist  also  hier  „der  Teufel",  und 
ier  Eigennaihe  Herlekin  wird  als  allgemein  bekannt  voraus- 
geaetzt  in  dem  Sinn  von  „der  Teufel". 

Herlekin  ist  der  Böse,  der  gegen  die  Werke  der  Kirche 
anstürmt  und  gerade  „die  tüchtigsten  und  weisesten"  Männer 
ißt  Kirche  in  Versuchung  und  zur  Sünde  führt.  Herlekin,  der 
Oberteufel,  braust  mit  seiner  Bande,  den  „Söhnen  des  Satans", 
^  n&chtlichen  Sturmwind  heran. 

Noch  heute  lebt  der  führende  Herlekin,  „Herlekin"  als 
Kefehrlicher  Dämon,  im  Volksbewußtsein  fort,  noch  heute 
^88en  die  Dorfkinder  in  der  Champagne,  in  der  Gegend  um 
Beims,  daß  im  herbstlichen  Abendwind  der  führende  Herlekin 
«ich  an  die  Leute  heranmacht,  und  vor  dem  Zubettgehen, 
^enn  in  der  Feme  die  roten  Irrlichter,  die  roten  Herlekins 
Wequins)  spuken,')   erschrecken  sie  sich  gegenseitig  auf  der 


*)  Vergl.  oben  pp.  63  f. 
«)  Oben  p.  33. 
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Dorfstraße  durch  den  „aus  Leibeskräften"  ausgestoßenen  Schrei: 
„Herlekin  ist  uns  auf  den  Fersen!"  (Arlequin  sur  nos  talons!)*) 
Die  Vorstellung  vom  Herlekin  als  Führer  der  feuergestaltigen 
Herlekins,  als  rote  Luft-  oder  Feuergestalt,  geht  heute  noch 
im  größten  Teile  Nordfrankreichs  unter  verschiedenen  Namen 
um.  Der  Normanne  Ordericus  Yitalis  hat  und  die  riesige 
Luftgestalt  des  Herlekin  des  XI.  Jahrhunderts  gezeichnet,  und 
seine  Landsleute,  die  normannische  Bevölkerung  (besonders  die 
um  Bonneval),  erzählen  heute  noch  von  jener  unheimlichen 
Vision  als  einer  nächtlichen  Erscheinung  von  etwa  dreißig 
rotgekleideten  Menschen.*)  Die  Vorstellung  vom  führenden 
Herlekin  als  „rotem"  Grespenst  war  noch  zu  Beginn  des 
XIX.  Jahrhunderts  in  Nordfrankreich  so  selbstverständlich, 
daß  sie  ein  lustiges  Theaterstück,  ein  Vaudeville,  entstehen 
ließ  mit  dem  Titel  „Der  rote  Jäger".*)  Dieser  rote  Jäger  er- 
schien, wie  ausdrücklich  betont  wird,*)  im  Walde  von  Fon- 
tainebleau  dem  König  Heinrich  IV.  Und  dieser  rote  Jäger 
soll  der  Gespenster -König  Arthus  gewesen  sein.  Nun  sagten 
wir  schon,*)  daß  bereits  im  XIII.  Jahrhundert  der  König 
Arthus  und  sein  Geistergefolge  allgemein  mit  den  „Herlekin- 
leuten",  mit  dem  „König"  Herlekin  und  seinem  Gefolge  iden- 
tifiziert wird.  Jetzt  sehen  wir:  einer  der  Gründe,  die  be- 
wirken, daß  noch  heutigentages  „König  Arthus"  und  „König 
Herlekin"  ein  und  dasselbe  besagen,  ist  die  Übereinstimmung 
in  ihrer  äußeren  Erscheinung  als  rote  Luft-  oder  Feuergestalten. 
Diese  Übereinstimmung  erstreckt  sich  auch  auf  die  Umgebung 
der   beiden   Könige    des   Gespensterreichs    und    wird    uns    ein 


i)  Paulin  Paris  „Les  mannscritB  fraD^ais  de  la  Biblioth^que  du  Eoi'', 
1836,  I,  324. 

2)  Oben  p.  33. 

3)  CoUin  de  Plancy  „Dictionnaire  infernal"  1825,  unter  „Arthus",  be- 
merkt in  einer  Note:  „Yoyez  aussi  la  notice  mise  en  tete  du  „Chasseur 
rouge",  vaudeville".    Das  Vaudeville  selbst  war  uns  nicht  zugänglich. 

*)  Collin  de  Plancy,  loc,  cit:  „Quand  le  grand-veneur  apparut  k 
Henri  IV  dans  la  foret  de  Fontainebleau,  quelques-uns  dirent  que  c'dtait  la 
chasse  du  roi  Arthus.*'  Dann  folgt  als  Note:  Voyez  „Veneur"  und  dann  die 
soeben  in  Anm.  3  von  uns  zitierten  Worte. 

»)  Oben  p.  64. 
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wichtigeB    Ergebnis    liefern.     Doch    hören   wir  erst,    was    das 
französische  Landvolk  darüber  zu  erzählen  weiß.     Es  ist  viel. 
„Arthiis  .  .  .  kommt  nachts  in  die  Wälder  Englands  und 
der  Bretagne  und  jagt  unter  großem  Lärm  mit  •  .  .  Dämonen 
and    Gespenstern".^)   .   .   .    „Die    Volksüberlieferung    bewahrt 
in  der  Umgegend  von  Huelgoat,   im  [Departement]  Finistire, 
das  sehenswerte  Denkmal  des  riesigen  Arthus-Schlosses.     Man 
zeigt   aufgehäufte   Granitfelsen    als   die   Trümmer   seiner   weit 
kingestreckten  Mauern.     Darunter  liegt,  sagt  man,  ein  Schatz. 
Es  bewachen   ihn   Dämonen,   die   oft  in   der  Gestalt  von  Irr- 
lichtern die  Lüfte  durchqueren  und  dabei  manchmal  gräßlich-heu- 
'   lende  Töne  ausstoßen,  die  das  Echo  der  Umgebung  vielstimmig 
^ederholt.     Der  Fischadler,   der  Mäusebussard  und  der  Babe 
sind  die  finstem  Gäste  —  die  einzigen  —  dieser  wunderbaren 
i  Ruinen ,  wohin,  wie  man  behauptet,  von  Zeit  zu  Zeit  Arthus' 
I    Seele  mit  ihrem  Geisterge folge  zurückkehrt."  ') 
I  Also  wieder  der  gespenstige  Arthus  als  Oberhaupt  roter 

Luftgestalten,  der  Irrlichter,  ganz  wie  der  führende  Herlekin, 
der  Sturmdämon  mit  seinen  roten  Herlekins.  Doch  hören  wir 
weiter:  „Des  Nachts,  in  den  gräßlichen  Einöden  der  Küsten  der 
Bretagne,  bei  Saint-Pol-de  L^on,  durcheilen  heulende  Luftge- 
stalten das  Gestade.  Der  rote  Mann  ist  ergrimmt,  gebietet 
den  Elementen  und  schleudert  in  die  Wogen  hinab  den  Eei- 
senden,  der  sich  in  seine  Geheimnisse  und  die  Einsamkeit  ein- 
drängt, die  er  liebt."  •)  — 

Was  ist  der  Luftdämon,  den  man  den  „roten  Mann" 
nennt,  anders  als  der  führende  Herlekin? 

Um  „den  roten  Mann"  herum  „durcheilen  heulende  Luft- 
gestalten'' das  Gestade.  Diese  „Dämonen,  die  gräßlich-heu- 
lende  Töne  ausstoßen",  werden  im  Departement  Pinist^re  aus- 
drücklich als  die  Irrlichter  im  Gefolge  des  Gespensterkönigs 
Arthus  bezeichnet.  Und  anderseits  sind  ja  „Arthus  und 
seine  Leute''  dasselbe  wie  „die  Herlekinleute" ,  und  „Arthus- 
Jagd'*   oder   „Herlekin-Jagd",   „Herlekin-Leute"   ist  ihr  Name 


^)  CoUin  de  Plancy  loc,  cit. 

s)  Collin  de  Plaocy  op.  dt.  unter  ^Homme  rouge^. 
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heute  noch  in  der  Normandie.^)  Ferner:  „Der  rote  Mann",  der 
König  der  Luftdämonen,  ist  besonders  gefürchtet,  weil  er  die 
Leute  ins  Meer  stürzt.  Und  warum  fürchten  den  führenden 
Herlekin,  den  „König"  Herlekin,  sogar  die  eigenen  Herlekin- 
leute  ?  Gerade  weil  der  „König  Herlekin"  am  Orte  seines  ge- 
wöhnlichen Aufenthaltes  —  für  Luftgeister  mindesten  vierund- 
zwanzig Stunden  in  der  Luftlinie  von  Arras  entfernt*)  —  im 
Zorn  sogar  die  ihm  vertrautesten  Herlekins  ins  Meer  hinab- 
stürzt. Und  wann  zittern  die  Anwohner  der  Seine  von  Paria 
bis  Le  Havre  vor  dem  Ober-Herlekin  ?  Wenn  er  in  den  Januar- 
nächten —  also  zu  derselben  Zeit  wie  in  den  Tagen  vor  Orde- 
ricus  Vitalis*)  —  unter  dem  Kap  Antifer  an  der  normannischen 
Küste  aus  dem  Meere  (!)  hervorbricht,  um  bis  weit  hinauf  die 
Seine-Landschaften  heimzusuchen.*)  — 

Und  schließlich  —  last  not  least  —  warum  heißt  der 
Herrscher  der  Luftdämonen  gerade  der  „rote"  Mann?  Weil 
er  eine  rote  Luft-  oder  Feuergestalt  ist,  genau  wie  die  rote 
Masse  seines  Gefolges,  genau  wie  „die  roten  Männer"  d.  h. 
„die  Herlekinleute ,  die  Leute  des  Herlekin"  („farailia  Herle- 
chini")  der  Normandie*)  und  der  Champagne,*)  weil  er  der 
Führer  der  Irrlichter,  der  roten  Herlekins,  der  arlequins,*)  weil 
er  der  führende  Herlekin,  „Herlekin"  par  excellence,  weil  er, 
.wie  man  heute  noch  in  der  Champagne  sagt,®)  „Harlekin", 
„Harlequin",  „Arlequin"  ist. 

Sagen  wir  es  kurz:  der  Begriff  „der  führende  Herlekin" 
hat   sich   bis   heute  im   Volksbewußtsein   unter  verschiedenen 


^)  Dans  le  d^partement  de  TOrne  on  appelle  Mere  Harpine,  chasse 
Arthus  ou  chasse  Hennequin  une  troupe  de  pr^tendas  esprits  infernaux  qni 
traversent  les  airs  en  jetant  des  cris  aigres  et  proloDg^s.  Diibois,  Recherches 
sur  la  Normandie,  1843,  p.  809.  Mdre  „Harpine"  Volksetymologie  zu  Maisnee 
Herlequin^  Harlequin,  wie  „Manie'*  Hennequin  in  den  Vogesen  (Godefroj 
Dict.  unter  Hellequin). 

*)  Oben  p.  55  f. 

3)  Oben  p.  24 

*)  Das  berichtet  der  gleich  zu  zitierende  Lay  von  der  Hexe  Lnque. 

'-)  Oben  pp.  27  und  30. 

«)  Oben  p.  82. 

^)  Oben  p.  83  und  vergl.  „arlequins**  =  Irrlichter  in  Vervins,  Arrond. 
B^thune,  D6p.  Pas  de  Calais,  bei  Godefroy,  Dict.  unter  Hellequin. 

8)  Oben  p.  89. 
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Namen  (Hennequin  „Arthus",  „der  rote  Mann",  „der  rote  Jäger")*) 
eriialten.  Einer  dieser  Namen  ist  heute  noch  „Herlekin"  (Harle- 
qnin,  Arlequin).  Also:  der  heutige  Eigenname  Harlequin, 
Arlequin  kommt  heute  in  der  Bedeutung  vor  „Herlekin"  par 
eicellence,  „Ober-Herlekin**,  „führender  Herlekin",  „Führer  der 
Herlekins'*,  „Führer  der  Herlekinleute".  Das  ist  entscheidend. 
Denn  wenn  der  Eigenname  Harlequin  noch  heute,  genau  wie 
im  XIII.  und  schon  im  XI.  Jahrhundert,  den  führenden  Herle- 
kin bezeichnet,  um  wie  viel  geläufiger  muß  vor  vierhundert 
Jahren  dieser  Eigenname  Harlequin  im  Sinne  von  „Ober-Herle- 
kin*'  jedem  Nordfranzosen  gewesen  sein!  Wie  selbstverständlich 
muß  der  Name  Harlequin  für  „Ober-Herlekin"  im  XVI.  Jahr- 
kimdert  gewesen  sein,  das  die  Geburtszeit  des  modernen  Theater- 
Harlekin  ist !  Wir  bedürfen  gar  nicht  des  ausdrücklichen  Zeug- 
nisses ans  den  JaJiren  vor  1514,  das  uns  den  Namen  Harlequin 
im  Sinne  von  „Ober-Herlekin"  bestätigt.^)  Wir  wissen  nachge- 
rade genug  von  „jenen  alten  Herlekinleuten",  „jenen  alten 
Leuten  des  Herlekin^'  (antiquam  illam  familiam  Harlequini), 
dem  nächtlichen,  tollen  Zug  der  nichtsnutzigen  Herlekins. 
Kickten  wir  den  Blick  in  die  Gegenwart! 

Kann  unser  Theater-Harlekin,  die  Einzelgestalt,  das  Indi- 
viduum, ursprünglich  nicht  sehr  wohl  der  Ober-Herlekin  sein, 
der  fahrende  Herlekin,  „Herlekin"  schlechtwepr,  als  komischer 
Teufel  und  als  Gegenstand  mimischer  Darstellung? 

Bekommt  jetzt,  in  diese  neue  Form  gekleidet,  unsere  frühere 
zu  Beginn  des  Kapitels •)  geäußerte  Vermutung:  Der  Harlekin 
unserer  Tage  ist  der  zum  komischen  Menschen  gewordene  Teufel 
Herlekin  des  Mittelalters  —  bekommt  diese  Vermutung!  jetzt 
nicht  immer  größere  Wahrscheinlichkeit? 

Doch  halt!  Ist  uns  der  Ober-Herlekin  je  als  Teufel  be- 
gegnet? Gewiß,  schon  im  XIII.  Jahrhundert,  als  „Satan",  als 
Zerstörer  kirchlicher  Werke  und  Versucher  der  Frommen.*) 
Und  wir  werden  sofort  das  tolle  Meisterstückchen  des  Teufels 
Herlekin  aus  dem  XIII.  Jahrhundert  kennen  lernen,  des  Ober- 


'.)  Oben  p.  90. 

')  Siehe  oben  p.  66,  Anm.  1. 

»)  Oben  p.  86. 

*)  Oben  p.  88. 
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Teufels  Herlekin,  der  aus  dem  normannischen  Kap  Antifer  heram 
der  Hölle  entsteigt: 

,,Seitdem  Rouen  gegründet  wurde,  ^) 

Ifit  keine  solche  Teufelei  ausgeführt  worden 

—  Soweit  man  mir  erzählte  und  sagte  — 

In  der  Art  wie  Laque,  die  Verfluchte  es  anstellte. 

In  der  fünften  Nacht  vor  SU  Peter,  s 

Die  man  „Winter  unter  dem  Fels**  nennt,^) 

Legte  sich  Luque,  die  Verfluchte,  zu  Bett. 

Und  sobald  der  Tod  ihr  nahe  kam, 

Und  sie  die  Gesundheit  nicht  mehr  erlangen  könnt«, 

Liefi  sie  es  Helekin  wissen,  IC 

Entbietet  ihm,  er  möge  sich 

Ihrer  erinnern  und  sie  holen  kommen, 

Sie  wolle  von  ihm  geheiratet  sein: 

Sie  gäbe  nichts,  keinen  Kuhwanst, 

Auf  ihren  Ehemann  Boutecareste ;  lä 

Bittet  ihn,  er  möge  sich  ins  Mittel  legen, 

Das  tollste  Fest  zu  veranstalten, 

Das  jemals  ausgedacht  wäre, 

Damit  man  über  die  Welt  hin  davon  rede, 

Über  Berge,  über  Täler  und  weit  und  breit.  20 

Als  Hellekin  dies  gehört  hat. 

Freute  er  sich  gar  hart  darüber. 

Dann  redete  er  „den  Leuten'*  davon. 

Höflich  hat  er  sie  angesprochen 

Und  sagt,  dafi  er  sich  verheiraten  will  2a 

Mit  der,  auf  die  er  sich  am  meisten  verlassen  kann: 

Das  ist  Dame  Luque,  die  Verfluchte. 

Sobald  er  das  Wort  gesagt  hatte, 

Da  hat  jeder  einzelne  bei  seiner  Seele  geschworen, 

Dafi  das  die  weiseste  Dame  ist,  30 

Die  es  von  dort  bis  nach  Viterbo  gäbe: 

In  der  Welt  gibt  es  kein  noch  so  böses  Kraut, 

Das  sie  nicht  durch  und  durch  kennt. 

Sie  liefi  dadurch  manche  Angst  erdulden 

Den  Elias  aus  Poitou  35 

Und  liefi  ihn  anstatt  Wein 

Den  Kräutergifttrank  trinken,  der  Orampe-Kraut  heifit. 

Dann  erhob  sich  unter  ihnen  grofier  Lärm, 

Um  sie  (Luque)  Hellekin  lobend  zu  empfehlen. 


')  Der  altfranzösische  Originaltext  ist  nach  einer  Berliner  Handschrift 
veröffentlicht  von  G.  Baynaud  in  der  Eomania  XII,  p.  224  ff. 
^)  Also  am  18.  Januar. 
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Er  liefi  sich  nicht  lumpen,  40 

Sondern  handelte  als  Vornehmer  und  Weiser. 

Ans  der  Hölle  nahm  er  dreitausend  Boten, 

Um  sie  nach  verschiedenen  Orten  zu  entsenden. 

,,Ja  bevor  der  Winter  vorüber  sei, 

Sagte  er  ihnen,  werde  er  sie  heiraten,  45 

Die  gröfite  Freude  werde  er  ihnen  bereiten, 

Wie  keine  Leute  je  eine  so  grofie  sahen.'^  — 

Ober  die  ganze  Welt  hin  verbreiteten  sie  sich: 

Allesamt,  die  sie  fanden, 

Sie  brachten  es  fertig,  sie  mitzunehmen,  50 

Alle,  die  sich  auf  Zauberei  verstanden, 

Fährten  sie  tanzend 

Vor  Hellekin  in  die  Hölle. 

Der  hielt  einen  Stab  von  Eisen, 

Mit  dem  er,  sich  belustigend,  herumging.  55 

Dann  hat  er  in  ihrer  aller  Gegenwart  gesagt: 

„Ihr  Herren!  Auf!  Los,  los! 

Nun  soll  die  Landschaft  Caux*)  sehen,  was  wir  vermögen!" 

Da  fahren  heraus  alle  Höllenleute; 

Durch  die  Höhlung  des  Kaps  Antifer^)  60 

Sind  die  Höllenleute  in  die  Landschaft  Caux  eingedrungen. 

Wo  sie  manch'  großen  Schaden  taten; 

Durch  Neuville  3)  stießen  sie  so  ihren  Schwärm  hindurch, 

Da8  sie  dessen  Turm  herunterschlugen, 

Und  ebenso  in  Yvetot.*)  65 

Neben  einem  Weiler  bei  Yvetot 

Fanden  sie  eine  Windmühle, 

Die  Helekin  und  seine  Versammlung 

Auf  Schiffen  über  einem  Ead 

Purzelbäume  schlagen  läßt.  70 

Durch  den  Forst  von  Tret  kamen  sie  zurück. 

Wo  sie  sich  lustig  aufführten. 

Denn  sie  veranstalteten  in  einem  Augenblick 

Das  allerstärkste  Turnier, 

Das  jemals  ist  und  jemals  war.  75 

Ihre  Lanzen  waren  von  Holz, 

Von  solchem  Holz,  wie  sie  es  fanden; 

Sehr  gut  erprobten  sie  da  ihre  Kraft: 

*)  Der  nordwestliche  Teil  des  Departements  Seine  -  Inf^rienre  heißt 
»^*y«  de  Caux". 

')  Bei  dem  Badeort  Etretat. 

')  Neuville  -  le  -  PoUet  bei  Dieppe.  Die  Herlekinleute  ziehen  also  in 
^'^Btlicher  Richtung  die  normannische  Küste  entlang. 

*)  Station  der  Bahn  Ronen  — Le  Havre. 
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Jeder  omannte  einen  Baum  — 

Anstatt  eines  Schildes  —  und  rifi  ihn  heraus.  80 

Dann  gingen  sie  ans  Turnier, 

Aber  ich  kann  nicht  sagen,  wie; 

Bin  ja  nicht  dabei  gewesen. 

Aber  der  eine  Ton  ihnen  entfloh, 

und  die  andern  immer  dahinterher,  85 

Die  ihm  so  nahe  folgten, 

Immer  mit  Jagdl&rm  und  in  rasender  Schnelligkeit, 

Dafi  in  den  Forst  Ton  Brotonne*) 

Sie  ihn  hineiigagten,  inmier  in  wilder  Hetze. 

Da  hielt  jener  still  90 

Und  lieferte  ihnen  allen  Kampf, 

Da  hättet  ihr  grofies  Streitgetümmel  gesehen! 

Sie  hätten  ihn  niemals  gefangen, 

Wenn  sie  ihn  nicht  so  überrascht  hätten; 

Aber  so  viele  Bäume  lieBen  sie  95 

Um  ihn  herum  niederfallen,  dafi  er  nicht  sehen  konnte, 

Wie  er  ihnen  entwischen  könnte. 

Da  wandte  ihn  im  Herzen  der  Allmächtige  um, 

Denn  er  weifi  wohl,  dafi  er  besiegt  wird; 

Dem  König  hat  er  seinen  Schild  übergeben,  100 

In  St.  Arnoult  bei  Caubebec. 

Dort  liefien  sie  den  Bach  Bec^)  anschwellen 

Und  schlagen  den  Turm  dort  in  Trümmer, 

Sodafi  ihm  seitdem  kein  Aufkommen  ward. 

In  jenem  Wald  hat,  jeder  für  sich,  105 

Jeder  von  ihnen  so  grofien  Durst  bekommen, 

Dafi  sie  schwarzfarbige  Gesichter  bekamen. 

Dort  wären  sie  vor  Durst  ausgetrocknet, 

Hätten  sie  nicht  die  Seine  gefunden. 

Herr  Hellequin  und  seine  Leute  110 

Fanden  Wein  Ton  St.  Yon,^) 

Tranken  davon,  weil  er  ihnen  gut  vorkam. 

Darüber  waren  sie  besonders  froh, 

Dafi  ohne  Übereinkunft  mit  den  Händlern, 

Die  die  Weinsorten  gekauft  hatten,  115 

Sie  aus  den  Weinen  ihr  Launenspiel  machten. 

Aus  dem  Elve-[?]Brot  machten  sie  Suppen, 

Das  sie  auf  den  Schiffen  ringsum  sahen. 

Aber  der  eine  von  ihnen  war  krank: 

So  schien  ihm  das  Brot  zu  fade,  120 


1)  Bei  Caudebec,  an  der  Seine. 
^)  Bec  ist  der  Bach  von  Caudebec. 
3)  Im  Departement  Seine  et  Marne. 
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Weil  es  ungesalzen  war. 

Da  ist  jeder  gleich  gegangen 

Salz  suchen  vom  hesondersten, 

Das  sie  irgendwo^)  fanden, 

Womit  sie  allsobald  das  Brot  salzten.  125 

Von  dort  gingen  sie  fort  nach  Bouen; 

Dabei  wirbelten  sie  immerfort  durcheinander 

—  Indem  si»  sie  zugleich  um  und  um  drehten  — 

Die  Salz-  und  Heringsschiffe, 

So,  wie  sie  Beihe  an  Reihe  lagen;  130 

Das  gab  eine  zu  schöne  Geschicklichkeitsprobe.  — 

Ebenso  liefien  sie  die  Weintonnen 

Vom  ersten  Hafenstaden  — 

Ich  weifi  nicht  warum,  noch  wozu  — 

Hinab  nach  St.  Caterine')  gehen:  135 

Das  geschah  ohne  den  göttlichen  Willen. 

Manches  Weinen,  manchen  Schrei  und  manches  Unheil 

Begannen  sie  dort  in  ihrer  grofien  Wut 

Auf  Masten  und  Schiffen  und  Segelstangen. 

Dann  sind  sie  nach  innerhalb  gegangen,  hinein  nach  Bouen,      140 

Wo  manch  schöner  Schornstein 

Von  ihnen  in  jener  Nacht 

Und  zweitausend  Häuserecken  unterwtthlt  wurden. 

Solange  zogen  sie  in  der  Stadt  umher. 

Bis  sie  die  Dame  Luque  fanden,  145 

Die  jetzt  in  der  Hölle  gesäubert  wird 

Und  gleich,  sobald  sie  sie  fanden, 

Beichten  sie  sich  die  Arme  und  hoben  die  Seele  in  die  Höhe; 

In  Anbetracht,  dafi  Luque  eine  Frau  war, 

Trugen  sie  sie  nach  Notre  Dame.  150 

Aber  die  Türe  nach  der  Madeleine  zu 

Finden  sie  geschlossen;  mit  hochfahrender  Stimme 

Sagte  Hellequin:  „Du  hast  es  zu  bezahlen, 

Eizbischof  —  du  wirst  schon  sehen  — 

Dafi  du  dieses  Tor  geschlossen  hast^.  155 

Dann  sagte  er:  „Atholite  portas".  (Beifit  die  Tore  ein!) 

Und  sobald,  wie  er  das  gesagt  hatte, 

Ward  es  ausgeführt  ohne  jeden  Widerspruch, 

Hindernis  oder  Geschrei; 

Gerade  wie  wenn  es  Lumpenzeug  wäre,  160 

Brachten  sie  die  Tttren  und  Biegel  zum  Zerbrechen: 

Das  besorgte  der  Hölle-GerichtsTollzieher. 

Aus  der  Kirche  heraus  fuhren  sie  durch  das  Fenster, 

0  Vergl.  Bomania  XII,  im  Originaltext 
«)  Vorstadt  von  Bouen. 

XXY.    Driesen,  Der  Ureprung  dee  Harlekin.  7 
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Das  nach  der  KOche  des  Erzbischofe  za  lag; 

Oben  von  einem  Pfeiler  hinweg  165 

Namen  sie  hundert  Quadersteine, 

Um  den  Erzbischof  zu  steinigen,  aber  der  war  nicht  zu  Hause: 

Gott  bewahrte  ihn  vor  diesem  Tode. 

Aber  sie  zerstörten  seine  Gebäude: 

Die  Gründe  dafttr  habt  Ihr  yemommen.  170 

Von  da  gingen  sie  fort  zur  Höllen 

Woher  sie  seitdem  niemals  zurückkamen 

Und  auch  nie  wiederkehren  werden; 

Aber  ein  zu  großes  Freudenfest  werden  sie  feiern. 

Wie  niemand  es  jemals  tat  175 

-') 

Christ,  Jude  noch  Chaldäer, 
Dafi,  so  lange  Gott  Gott  sein  wird, 
Ihr  Fest  und  ihre  Freude  dauern, 

Und  er  glaube  nicht,  dafi  er  noch  weiter  von  ihnen  reden  höre,   180 
Wie  sehr  er  auch  sich  drum  bemühen  mag, 
Höchstens  durch  die  Erwfihnung  von  Bontecareste. 
Den  holte  man,  er  lief  herbei: 
So  eilig  war  er,  dafi  er  starb, 

Ohne  von  seinem  Priester  Abschied  zu  nehmen.  185 

Genug  hatte  er  jenen  Abend  gegessen, 
Betrunken  starb  er  und  vollen  Bauches. 
Aber  anderweitig  tat  er,  was  ein  feiner  Mann  tut, 
Und  dafür,  dafi  man  auf  Luques  Veranlassung 
Dem  Erzbischof  das  Ärgernis  angetan  hatte,  190 

Ihm  seine  Gebäude  zu  zerstören. 
Dafür  benahm  er  sich  nicht  wie  ein  schlechter  Mensch, 
Sondern  wie  ein  reicher,  vornehmer  Ehrenmann: 
Dem  Erzbischof  hat  er  all*  seine  Möbel  hinterlassen, 
In  deren  Besitz  er  war.  195 

Hier  endigt  Bourdet  seinen  Reim." 

Der  saubere  Patron  Boutecareste,  den  man  aus  der  Kneipe 
ans  Totenbett  seiner  würdigen  Ehehälfte  holen  maß,  und  der 
infolge  von  Betrunkenheit  stirbt,  der  Taugenichts,  der  ohne 
Priester  aus  dem  Leben  geht  und  der  sich  noch  in  der  Todes- 
stunde den  Scherz  leistet,  einmal  „den  reichen,  vornehmen 
Ehrenmann^'  zu  spielen  und  sein  lumpiges  Mobiliar  einem  Erz- 
bischof zu  vermachen,  Boutecareste,  der  bei  seiner  Frau  noch 
„keinen  Kuhwanst"  gilt,  ist  für  des  Dichters  Boürdet  Zeitge- 


')  Der  Vers  176  fehlt  in  der  Handschrift. 
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nossen,  die  Leute  des  XIII.  Jahrhunderts,^)  eine  komische 
Figur.  Nicht  minder  komisch  ist  Luque,  die  Verfluchte,  die 
auf  dem  Totenhett  sich  „das  tollste  Hochzeitsfest^'  mit  dem 
Teufel  ausdenkt,  die  Hexe,  auf  die  der  Teufel  „sich  am  meisten 
verlassen  kann'*  (V.  26),  „die  weiseste  Dame  der  Welt*'  — 
nach  Ansicht  der  Teufel  —  (V.  26  ff.)»  die  den  Leuten  Gift- 
getränke als  Wein  vorsetzt  (V.  32 — 37),  kurz,  ein  Unweib, 
das  aller  Teufel  lauteste  Lobsprüche  herausfordert  (V.  38  ff.). 
Und  komisch  ist  auch  —  darauf  kommt  es  hier  an  —  die 
dritte  Hauptperson  dieser  witzig  sein  sollenden  Erzählung: 
der  Teufel. 

Er  heißt  „Helekin"  (V.  10)  und  ist  „der  König''  (V.  100) 
der  Herlekins,  der  Führer  der  „Höllenleute"  (V.  56  —  61), 

Er  freut  sich  „gar  hart"  (V.  22),  in  roher  Teufelsart, 
wie  die  totkranke  Hexe  ihn  an  ihre  alten  Beziehungen  erinnert 
(V.  11)  und  um  eine  tolle  Entführung  und  Hochzeit  bittet 
(12—20).  Komisch  ist  die  kirchlichem  Einfluß  entstammende  Tat- 
sache, daß  Herlekin,  dem  wir  bisher  nur  ein  Liebesverhältnis  zu  den 
feenhaften  Freundinnen  der  alten  Frauen  nachweisen  konnten,^) 
nun  ein  irdisches  Weib,  eine  Hexe  heiratet.  Komisch  ist  es, 
wie  der  Oberteufel  Herlekin  die  Teufel,  „seine  Leute"  (V.  23), 
versammelt,  eine  „höfliche  Ansprache  an  sie  richtet"  (24)  und 
ihnen  offiziell  seine  Verlobung  mit  der  „vertrauenerweckendsten 
Dame  Luque,  der  Verfluchten"  mitteilt  (25  ff.). 

Komisch  ist  es,  wie  Herlekin  auf  die  Komplimente  seiner 
Leute  hin  (29 — 40)  „sich  nicht  lumpen  lassen  will",  sondern  die 
Botschaft  der  Verlobung  und  der  nahe  bevorstehenden  „lustigen** 
Hochzeitsfeier  —  er  hat  immer  ein  Freudenleben  geliebt*)  — 
gleich  durch  dreitausend  Herlekins  nach  allen  Weltrichtungen 
hin  ansagen  läßt  (40—48). 

Komisch  ist  die  Freude  des  Teufels -Bräutigams,  wie 
er  in  der  Hölle  mit  einem  Eisenstab  umhertanzt  (53  —  55). 
Komisch  sind  alle  seine  weiteren  Belustigungen  (72)  außerhalb 
der  Hölle,  vom  Purzelbaumspiel  mit  der  Windmühle  an  (66  ff.) 
bis   zur  Entgegennahme   des   Schildes   irgend  eines   im  Wald- 

1)  Siehe  die  von  Eaynaud  gegebene  Zeitbestimmung,  Komania  XII,  p.  209/ 
*)  Oben  p.  42  f.,  Vers  595—610. 
3)  Oben  p.  56. 
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Turnier  abgehetzten,  mit  Bäumen  beworfenen  Herlekin  (71 — 100), 
bis  zur  fröhlichen  Zecherei  aus  den  Fässern  ahnungsloser  Wein- 
händler (100 — 116)  und  bis  zum  kunstvollen  Herumwirbeln 
und  tollen  Umstülpen  aller  Salz-  und  Heringsschiffe  im  Hafen 
von  Ronen.     Und  gar  in  Ronen  selbst! 

Nachdem  die  Herlekins,  in  zwei  Reihen  geteilt,  sich  die 
Arme  gereicht  und  so  eine  lebende  Bahre  für  die  tote  Hexe 
gebildet  haben  (147  f.),  führt  Herlekin  sie  im  Sturm  zur  Kirche 
Notre  Dame.  Die  Kirche  gerade  der  heiligen  Jungfrau  will 
Herlekin  entweihen,  weil  es  sich  bei  Luque  um  die  Seele 
einer  Frau  handelt  (149  f.). 

Aber  nicht  zufrieden  mit  dem  frechen  Versuch  der  Ent- 
heiligung, schreit  Herlekin  vor  dem  verschlossenen  Kirchentor 
mit  hochfahrender  Stimme:  „Du  hast  es  zu  bezahlen,  Erzbischof, 
—  du  wirst  schon  sehen  —  daß  du  dieses  Tor  verschlossen 
hast.  —  Reißt  die  Türen  ein!"  (151  ff.)  Und  dann  dringt  er,  so, 
wie  wir  es  schon  in  den  „Wundem  des  heiligen  Eloi"  erlebten,*) 
im  Sturm  durch  die  fallenden  Türen,  die  Herlekins  mit  der 
toten  Hexe  hinterdrein ,  und  braust,  einen  hohen  Stützpfeiler 
verwüstend  und  ein  Kirchenfenster  zertrümmernd,  durch  die 
zerbrochenen  Scheiben  wieder  hinaus  und  in  die  Hölle  zurück 
(160  ff.).  — 

Inmitten  dieser  „Teufelei"  (V.  2),  der  größten  in  Rouens 
Geschichte  (V.  1),  inmitten  des  ausgelassenen,  größtenteils 
irdischen  Vorspiels  zum  „tollsten  Höllenfeste"  (V.  41 — 48  und 
174/75  und  178/79)  steht,  grell  beleuchtet,  die  unheimliche 
Gestalt  des  führenden  Herlekin. 

Wie  die  Gesamtheit  der  Herlekinleute,  und  wie  jeder 
Bruchteil  der  Herlekins  (V.  41—52),  und  wie  jeder  beliebige 
Herlekin,  mag  er  Herlekin  Narrenbeißer  heißen*)  oder  namen- 
los als  kräftiger,  vielgewandter  Herlekin  im  luftigen  Turnier 
sich  auszeichnen  (V.  84 f.),  als  kranker,  appetitloser  Herlekin 
nach  Salz  jammern  (V.  119  f.),  als  Herlekin  „Gerichtsvollzieher" 
Einlaß  durch  geschlossene  Kirchentore  erzwingen  (V.  162),  kurz: 
ebenso  wie  die  ganze  Gattung  „Herlekin"  (Teufel)  komisch  ist, 

')  Oben  p.  89. 
«)  Oben  p.  57  ff. 
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sogar  in  der  Form  ihrer  ewigen  Bewegungen^)  und  in  der  un- 
nachahmlichen, märchenhaften  Geschicklichkeit  ihrer  Körper- 
teile,*) wie  die  ganze  Gattung  Herlekin  körperlich  und  geistig 
komisch  ist,  so  zeigt  der  führende  Herlekin,  der  Ober-Herle- 
kin,  so  zeigt  „Herlekin"  seit  dem  XIII.  Jahrhundert  komisches 
Wesen. 

„Herlekins,"  des  komischen  Oberteufels  Entwicklung,  ist 
also  genau  dieselbe  wie  die  der  Herlekins,  der  Herlekinleute 
überhaupt. 

Wir  brauchen  also  Herlekins  Gestalt  im  folgenden  nicht 
mehr  gesondert  zu  betrachten.  Ja,  wir  dürfen  ea  gar  nicht. 
Denn  es  steckt  viel  mehr  im  Wesen  des  Ober-Herlekin ,  des 
Anführers  und  Anstifters  der  Herlekins,  als  wir  ihm  ansehen. 
Herlekin,  der  spiritus  rector,  lebt  und  webt  in  seinen  „Leuten". 
Ihre  Werke  sind  seine  Werke,  an  ihnen  soll  man  ihn  erkennen, 
den  Unheimlichen,  nicht  nur  an  seinen  paar  Worten,  an  dem 
Anteil,  den  er  bei  der  gewaltsamen,  Massenkräfte  bedürfenden 
Ausführung  seiner  eigenen  Gedanken,  Wünsche  und  Befehle 
nimmt,  nicht  nur  an  seinem  Äußern.  Herlekin,  dem  Schlauen, 
Yielgewandten,  ist  nur  beizukommen  auf  Grund  der  Tatsachen, 
die  in  den  Werken  und  Zwecken  seiner  „Leute"  liegen.  Und 
welches  waren  bis  jetzt   —   ganz  kurz  —  diese   Tatsachen? 

Im  XIII.  Jahrhundert  sind  die  Herlekins  komische  Teufel, 
je  nach  den  Umständen  mehr  oder  weniger  boshaft. 

Und  so  ist  Herlekin  für  das  XIII.  Jahrhundert  zu  be- 
zeichnen als  der  komische  Oberteufel,  der,  wie  in  der  Natur,  so 
auch  schon  auf  der. Bühne  des  religiösen  Theaters  mit  seinen 
Herlekins  (Teufeln)  aus  dem  Herlekinversteck,  dem  Herlekin- 
deckmantel,  chape  de  herlequin  der  Hölle  hervorbrechen  konnte,^-) 
um  die  Menschheit  heimzusuchen.  Damit  haben  wir  aber  ein 
Hauptergebnis  unserer  Untersuchung  ausgesprochen: 

1)  Oben  p.  67. 

*)  Oben  p.  97,  Vere  126—131. 

^  Siehe  oben  p.  87.  Die  Form  des  Potentialis  („hervorbrechen  konnte^) 
soll  andeuten,  daß  man  in  der  Formel  chape  de  herlequin  sicher  bereits  im 
Xin.  Jahrhundert  das  Wort  herlequin  auch  als  Indiyidualname,  d.  h.  auch 
im  Sinne  yon  Ober-Herlekin,  komischer  Oberteufel  fühlte  —  fQr  den  Fall,  dafi 
die  chape  de  herlequin  im  XIII.  Jahrhundert  schon  Bühnenrequisit  war,  was 
wir  ja  nicht  wissen.    Yergl.  oben  p.  69,  Anm.  1. 
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Vier  Kapitel  hindurch  sind  wir  bis  jetzt  der  „Bedeutung 
des  altfranzösischen  Wortes  harlequin"  nachgegangen,  bis  zum 
Ende  des  XIII.  Jahrhunderts.  Und  wir  haben  gefunden:  das 
französische  Wort  Harlequin  (Herlequin)  als  Individualname 
bedeutet  am  Ende  des  XIII.  Jahrhunderts  „komischer  Ober- 
teufel", „Führer  der  ,Herlekins*  genannten  Luftdämonen". 

Heute,  in  unseren  Tagen,  kommt  der  Eigenname  Harle- 
quin in  zwei  Bedeutungen  vor:  einmal  in  dem  alten  Sinn 
„Führer  der  Luftdämonen",  ^)  „Führer  der  Herlekins",  „Oberr 
herlekin";  und  zweitens  in  dem  Jüngern  Sinn  „Komische  Figur 
der  Bühne".  Daraus  ergibt  sich  von  selbst  die  Frage:  Wieso 
und  in  welchem  Augenblick  konnte  Harlekin,  der  Harlekin, 
der  Oberteufel  der  Luftwelt,  zum  Harlekin  in  unBerem  Sinne, 
dem  Herlekin,  dem  Menschen  der  Bretter  werden,  die  die 
irdische  Welt  bedeuten? 

Die  Antwort  auf  diese  Frage  dürfen  wir  aber,  wie  ge» 
sagt,  nicht  ausschließlich  von  der  Persönlichkeit  des  führenden 
Herlekin  erwarten. 


Kapitel  V. 

Übergang  des  mimisch  dargestellten  komischen  Tenfelstypns 
Herlekin  znm  komischen  Menschentypns. 

Wir  kennen  nunmehr  das  Verhältnis  der  Franzosen  zu 
ihren  Herlekins  so  gut,  daß  wir  behaupten  dürfen:  Nicht  um- 
sonst steht  in  einer  poetischen  Anweisung  für  den  franzö- 
sischen Beichtiger  des  Mittelalters  die  an  das  Beichtkind  za 
richtende  Frage:  „Und  sahst  du  nirgends  die  Leute  des 
Herlekin? "2)  Denn  der  Nordfranzose  des  Mittelalters  steht 
jahraus  jahrein  mit  Herlekin  in  Verbindung: 

In  den  Januarnächten   sieht   und  hört  er  seinen  „Hoi'le- 

0  Siehe  oben  p.  92. 

^)  Ne  lou  ui  tu  ne  la  masD^e 

Herllequin,  ne  genes  ne  fäes? 
Que  ta  conscience  m'en  dl? 
„Romans  de  confession.''     Ms.  Bibl.  Nat.  Fr.  25439  fol.  211  v  ^  mitgeteilt 
Ton  P.  Meyer:  Bulletin  de  la  soc.  des  anc.  textes  fr.  1899,  p.  61. 
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kin^'  durch  die  Luft  brausen,^)  im  Mondschein  der  Maiennacjit 
huschen  und  hüpfen  und  klingen  die  Herlekins  über  das  junge 
Lattb,'-).  in  den  I^ächten  der  Erntezeit  ziehen  die  Leute  des 
Herlekin  auf  dem  Felde  lärmend  über  die  geemtetp  Frucht 
hin,  ^)  während  si.e  im  Herbst  bezaubernde  Musik  erklingen 
lassen.^)  Im  Herbst  zucken  aber  auch  die  Herlekins-Irrlichter, 
oft  klagend,  aus  dem  nebelatmenden  Boden,  und  Herlekip 
lauert  in  der  Dämmerung  dem  einsamen  Wanderer  auf.^)  Hat 
der  Tod  ein  Familienmitglied  entrissen,  so  gesellt  sich  die 
Seele  den  nächtlich  ruhelos  irrenden  Fegefeuer  -  Herlekins 
zu*)  oder  tritt  —  im  schlimmsten  Falle  —  „von  den  Herle- 
kins gehetzt,^  den  Leidensweg  zur  Hölle  an. 

Wird  ein  Kind  geboren,  so  beeilen  sich  die  Eltern,  es 
taufen  zu  lassen.  Denn  ungetauft  sterbende  Kinder  sind  den 
Herlekins  vcTfallen  und  werden  selbst  zu  Herlekins,;  in  mensch- 
licher Gestalt,*)  oder  in  Form  von  Irrlichtern.*)  So  war  es  schon 
vor  dem  XI.  Jahrhundert  und  lange  vor  Ordericus  Vitalis,  als 
„Menschen,  so  klein  wie  Zwerge,  aber  mit  großen  Köpfen" 
auf  Särgen   inmitten   der  Herlekins   einhergetragen   wurden;*) 


<)  Siehe  oben  pp.  24,  27,  94,,  Anm.  2. 

>)  Oben  pp.  d9fif.  und  yergl. :  „La  meignee  de  Hellequin,  de  dame 
Habende  et  des  esperis  qu'ils  appellent  f^es,  qni  apperent  es  estables  et  es 
arbres.«  Eaoul  de  Freies  „De  civitate  Dei",  Buch  XV,  cap.  2d,  bei  Du 
Gange,  unter  Hellequin. 

3)  Siehe  Anhang  No.  I.  .  ' 

*)  Thiriat  in  „Melusine"'  I,  477  and  Carnoy  ^.Revue  de  l'Histoire  des 
Beligions'^  IV,  p.  372.  Vergl.  Van  den  Gheyn  „Essais  de  mythologie  et  de 
Philologie  compar^"^  1885,  p.  111. 

*)  Oben  p.  92. 

•)  Oben  p.  29,  besonders  Anm.  2. 

^)  „Mais  saves  come  seres  helä 

/     De  la  maisnie  Hellequin 
Gar  ayec  les  diables  sans  fin 
Seres  en  enfer  tounnent6." 
Verse  ans  einer  Periphase  des  Buches  Hiob  (siehe  Hist.  litt,  de  la  France  23, 
254),  Bibliothöque  de  TArsenal  mss.  3142,  fol.  167  d,  zitiert  bei  Godefroy, 
Dietionnaire  unter  Hellequin. 

')  Oben  p.  85,  jsu  vergl. .mit  Grimm:  Deutsche  Mythologie  IV,  Aus- 
gabe 1878,  I,  223  und  II,  765  und  767  Anfang.  Über  ungetaufte  Kinder  == 
Irrlichter  yergl.  die  ebeu  zitierten  Stellen  mit  unseren  Ausführungen  p.  89  ff. 
nnd  besonders  92,  Anm.  7. 
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80  war  es  —  wir  werden  es  bald  finden  —  noch  im  XIV.  Jahr- 
hundert. 

Aber  nicht  nur  die  traurigen  Ereignisse  des  Familien- 
lebens bringen  dem  Menschen  die  Herlekins  nahe,  nein,  auch 
die  Feste.  Die  Feiern  der  Gemeinde,  Maifeste,  Kirmes  oder 
Jahrmarkt,^)  die  Jahrestage  des  Herlekin-Erscheinens,  prunk- 
YoUe  Mysterienspiele,  in  denen  der  „Herlekindeckmantel",  die 
chape  de  herlequin,  der  Vorhang  vor  und  über  der  Hölle,  an 
Herlekin  und  seine  Leute  erinnert,^)  all  die  Feste  der  Ge- 
meinde haben  wir  hier  nicht  im  Auge. 

Von  der  Hochzeit  wollen  wir  reden. 

Wie  der  Nordfranzose  des  Mittelalters  bei  einer  Geburt, 
bei  einem  Todesfall,  der  Herlekins  gedenkt, .  so  bangt  er  vor 
ihnen  in  der  Brautnacht.  Hoch  zu  Boß  braust  am  Hochzeits- 
abend Herlekin  vors  Haus,  hinter  ihm  drein  im  wüstesten 
Lärm  alle  seine  Leute: 

„Der  Beiter  und  sein  geschwlDdes  Kofi, 
Sie  sind  gefUrchtete  Gftste; 
Es  flimmern  die  Lampen  im  Hochzeitsschlofi, 
Ungeladen  kommt  er  zum  Feste  . .  .  .'^ ') 

Ein  Hochzeitsschloß  steigt  vor  uns  auf,  im  Paris  des  be- 
ginnenden XIV.  Jahrhunderts. 

Es  ist  Nacht.  Vom  lauten,  üppigen  Fest  hinweg  ver- 
schwindet das  junge  Paar  ins  Brautgemach.  Die  Braut  ist 
reizend,  aber  der  Bräutigam  ....  Sagen  wir  lieber  gleich, 
daß  er  der  Held  einer  Tierdichtung  ist  in  der  Art  des 
Reineke  Fuchs.  Der  Bräutigam  ist  die  Verkörperung  des  Be- 
trügerischen, des  Falschen,  französisch  ^,faux^'  und  erscheint 
deshalb  trotz  seines  menschlich  -  auf  rechten  Ganges,  seiner 
menschlichen  Gewohnheiten  und  seiner  menschlichen  Kleidung 
in  der  Gestalt  eines  „Fauvel",  eines  „Falben",  also  eines 
Pferdes.*)  —  Das  junge  Paar  schläft  fest.  —  Da,  was  ist  das? 
Beide  fahren  aus  dem  Schlummer: 


»)  Oben  p.  39ir. 

«)  Oben  p.  87  ff. 

3)  Schiller,  Wallearteiw  Lager,  11.  Auftritt.  Cottaache  Ausgabe 
1882,  p.  31. 

*)  Eine  Abbildung  des  Fauyel  gibt  Suchier:  Geschichte  der  fran£9- 
sischen  Literatur,  1900,  p.  217. 
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Es  gellt  und  tobt  und  quiekt  und  klingt  und  schellt  und 
trommelt  und  trappelt  und  paukt  und  singt  und  heult  und 
kracht,  näher  und  näher  kommend.  Erschreckt  springt  Fauvel 
aus  dem  Bett,  eilt  ans  Fenster,*)  sieht  hinter  den  Vorhängen 
Undnrch  auf  die  Straßen  vor  dem  Schloß  und  berichtet  der 
entsetzten  jungen  Frau,  indem  er  sie  zu  beruhigen  sucht,  was 
eigentlich  vorgeht :  Vor  dem  Schloß  wimmelt  es  von  Menschen. 

n Verkleidet^)  sind  sie  in  grofiartiger  Weise. 

Die  einen  haben,  das  Vorderteil  nach  hinten, 

Ihre  Anzüge  gedreht  und  angezogen; 

Die  andern  haben  ihre  Gewänder 

Ana  dicken  Säcken  hergestellt  nnd  ans  Mönchskatten.  5 

Der  eine  hielt  einen  großen  Hafen, 

Der  eine  den  Ettchenhaken,  den  Bost  und  den 

Mörser,  und  der  andere  einen  Topf  ans  Kupfer, 

Und  alle  spielten  sie  den  Betrunkenen. 

Der  andere  hielt  ein  Musikschlagbecken,  nnd  sie  schlugen  darauf  los  10 

So  stark,  dafi  alle  staunten. 

Der  eine  trug  Kuhglocken 

unter  seinen  Schenkeln  und  Hinterbacken  angenäht 

Und  darüber  umfängliche  Schellen, 

Hochtonig  beim  Klingen  und  Schwingen,  15 

Der  andere  Trommeln  und  Zimbeln 


0  Siehe  im  Anhang  No.  IV  die  Beschreibung  der  Illustrationen  des 
^msoi  du  Fauvel  (nach  dem  in  der  Pariser  Nationalbibliothek  befindlichen 
"isi.  ft,  146,  foL  34,  r  <>)  und  die  hierzu  gehörigen  unveröffentlichten  Textstellen. 
*)  Bibl.  Nat.  mss.  146  fr.  fol.  34  b.  Mitgeteilt  von  G.  Paris  in  „Histoire 
ütt4raire  de  la  France",  XXXII,  p.  146.  (Vergl.  auch  die  vorhergehenden 
Xitteilaogen  Gaston  Paris'  von  p.  144  an.) 

«Desguisez  sont  de  grant  maniere        Si  fort  que  trestout  estonnoient 
Li  uu  ont  le  devant  d'arriere  Li  uns  avoit  tantins  ä  vaches 

Veitaz  et  mis  lenr  gamemenz;  Cousuz  sus  cuisses  et  sus  naches, 

U  autre  on[t]  fait  leur  paremenz  Et  au  dessns  grosses  sonnetes 
^  gros  saz  et  de  froz  a  moinnes  Au  sonner  et  hochier  claretes ; 
^  UBs  tenoit  un  grant  poelle  Li  autres  tabours  et  cimbales 

L'on  le  havet,  le  gril  et  le  Et  granz  estrumenz  orz  et  sales 

^tttell,  et  Tautre  un  pot  de  cuivre      Et  cliquetes  et  maceqnotes 
^  tnit  contrefesoient  Tivre  Dont  si  hauz  brais  et  hauts  notes 

^Aiitre  un  badn,  et  sus  feroient         Fesoient  que  nul  ne  puet  dire." 
IMe  Ausgabe  von  A.  Pey  („Jahrbuch  für  romanische  und  engl.  Literatur", 
^  316-343   und  437—446)  hält  sich  an  die  hss.  2140  der  Bibl.  Nat., 
^«lehe  die  uns  interessierenden  Stellen  nicht  enthält.    Vergl.  A.  Peys  Anm. 
^  Sode  seiner  Ausgabe,  op.  cit.  446. 
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und  grofie  Musikinstrumente,  schmutzig  und  schmierig. 

Und  Holzklappem  und  Macekotten, 

Mit  alledem  sie  solch  lautes  Gekreisch  und  laute  Musik 

Vollführten,  die  niemand  heschreiben  kann.^  20 

Dann  sangen   sie  ungefähr  ein  Dutzend  sehr  „närrischer 
Lieder"  (sottes  chansons).  *)     Und  damit  noch  nicht  zufrieden, 

„Machten*)  sie  hierauf  eine  Schreierei  — 

Niemals  ward  so  eine  gehört  — 

Der  eine  zeigt  seinen  Hintern  im  Wind, 

Der  andere  reifit  ein  Schutzdach  ab, 

Der  eine  zerbrach  Fenster  und  Türen.  5 

Der  andere  warf  das  Salz  in  den  Brunnen, 

Der  eine  warf  den  menschlichen  Kot  ins  Gesicht.  — 

Gar  zu  häfilich  und  verwildert  sahen  sie  aus: 

An  den  Köpfen  hatten  sie  haarige  und  bärtige  Masken. 

Sie  führten  auch  zwei  Bahren  mit,  10 

Auf  denen  safien  Leute,  gar  zu  begierig, 

Um  dem  Teufel  das  Lied  zu  singen. 

Da  war  ein  grofier  Riese, 

Der  gar  zu  laut  brüllend  daherkam. 

Bekleidet  war  er  mit  gutem  Broissekin-Stoff  15 

Ich  glaube,  das  war  Hellekin, 

Und  die  anderen  alle:  seine  Leute, 


*)  Gaston  Paris,  op.  cit,  p.  147.  —  „Der  persönlichen  Chanson  oder 
dem  Liebeslied  tritt  eine  „sötte  chanson^  gegenüber,  anfänglich  nur  „contre 
Tamour"^  gerichtet,  also  ein  parodisches  humoristisches  Liebeslied,  „das  aber 
je  länger  je  freier  in  der  Form  und  je  frecher  in  der  Sprache  wird",  und  mit 
dem  „die  alte  Lyrik  zum  Gespött  und  gewissermafien  abgetan  wird*'.  (Gröber 
„Französische  Literatur"  in  Gröbers  Grundriß  der  rom.  Phil.  1902,  II,  pp.  936 
und  946,  No.  244.)    Text  der  sottes  chansons  siehe  Anhang  IV. 

^)  Das  Folgende  bietet  Paulin  Paris.    (Les  manuscrits  fran^ais   de  la 
Biblioth^que  du  Roi  1836,  I,  825.) 
„Puis  faisoient  une  crierie  Pour  chanter  la  chanson  au  diable. 

Onques  teile  ne  fut  o'ie  II  i  aypit  un  grantjaiant 

Li  uns  montret  son  cul  au  vent        Qui  aloit  trop  fo.rment  braiant 
Li  autre  rompet  un  auvent  Yestu  ert  de  hon  broisseqoin 

L*un  cassoit  fenestres  et  huis  Je  croi  que  c'estoit  Hellequin 

L'autre  getoit  le  sei  ou  puis  Et  tuit  li  autre  sa  mesnie 

L'un  getoit  le  bren  au  visage  Qui  le  suivent  toute  enragie 

Trop  estoient  les  et  sauvaige  Montes  est  sur  un  roncin  haut 

Es  tetes  orent  barboeres  Si  trds  gras  que  par  Saint  Qninaut 

Ayec  eus  portoient  deux  bi^res      L'en  li  peut  les  costes  compter.*' 
Ou  il  avoit  gent  trop  ayables 
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Die  ihm  ganz  wütig  folgen. 

Bestiegen  hat  er  einen  hohen 

So  gar  fetten  Earrengaul,  daß  heim  heiligen  Quinault  20 

Man  ihm  die  Bippen  kann  zählen.'' 

Welche  Überraschung! 

Wir  waren  auf  Geisterbesuch  gefaßt,  statt  dessen  er- 
blicken wir  eine  nächtliche  Maskerade.  Wir  dachten  an  das 
wilde  Heer,  an  wandernde  Seelen,  Irrlichter,  Teufel  und 
Kobolde.     Und  wer  erscheint?     Menschen ! 

Lärmende,  sich  wie  toll  gebärdende  Menschen,  als  „Her- 
lekins"  maskiert.  Eine  Art  Polterabend  ist's,  der  sich  während 
Fauvels  Brautnacht  vor  dem  Schloß  abspielt,,  aber  ein  Polter- 
abend wildester  Art,  für  den  wir  vergebens  eine  deutsche  Be- 
nennung suchen.  „Katzenmusik^^  ist  viel  zu  schwach.  Die 
ganz  „närrischen  Lieder*',  die  da  als  Intermezzo  zwischen  den 
wüstesten  Lärmereien  ertönen,  und  die  Zerstörungen,  die  an- 
gerichtet werden,  die  Tätlichkeiten,  die  erfolgen,  das  alles  sieht 
Bchon  mehr  nach  „Haberfeldtreiben"  aus.  Es  bleibt  uns  nichts 
anderes  übrig,  als  all  das  lärmende,  böse  Durcheinander  mit 
dem  Namen  zu  bezeichnen,  der  im  „Fauvel",  also  im  XIV.  Jahr- 
bnndert  —  nach  1324  — ^)  an  dieser  Stelle  gewählt  ist,*)  mit 
dem  französischen  Namen,  welcher  ebenso  wie  die  böse  Unsitte, 
die  er  bezeichnet,  heute  noch  gilt:  charivari  oder  chalivali. 

Der  Charivari  ist  eine  für  uns  neue  Erscheinungsform 
des  Herlekin  und  seiner  Leute. 

Die  mimische  Darstellung  der  Herlekinleute  des  XIII.  Jahr- 
honderts,  wie  sie  Adan  de  le  Haie  uns  vorführte,  entfernte 
rieh,  obgleich  sie  gegenüber  der  orthodoxen,  kirchlichen  Tradi- 
tion bereits  eine  Weiterentwicklung  in  nationalfranzösischem 
Sinn  aufweist,')  noch  nicht  von  der  Grundauffassung  der  Her- 
lekins  als  Luftdämonen. 

Das  beginnende  XIV.  Jahrhundert  hält  im  Charivari  nicht 
mehr  an  der  Vorstellung  von  Luftdämonen  fest.  Denn  die 
Herlekins   des   Charivari   fliegen   nicht,    sie   ziehen   durch   die 


0  Gaston  Paris  op.  cit.  p.  146. 
>)  Onques  tel  chaliyali 

Ne  fa  fait.  (mB.  146  f«  34  r».    Vergl.  Anhang  IV.) 
3)  Siehe  ohen  p.  56  f. 
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X  ....  v%.^  Mouc^chea.  Die  Herlekins  des  Charivari  sind 
^,  ..  '  ..:\;;uuoiK>tt  und  eigentlich  überhaupt  keine  Dämonen, 
X,    .X     1 1  v^iol  uiohr. 

'\\  vi!ul  Mcaachen.  Es  sind  Menschen,  welche  die  Hochzeits- 
•>.»..',»»  uuvr  Mitbürger  durch  tolle  Nachtlärmereien  zu  beein- 
i  ...i  t;;vu  Huohen.^}  Um  dabei  die  schlimmsten  und  schäm- 
\  .,v  .ua  AuHHchreitungen  begehen  zu  können,  maskieren  und 
^.  K^ulvu  «ie  sich  als  Herlekins,  als  komische  Teufel.  Die 
•«  i)  Hoho  l>ai*stellung  der  komischen  Teufel  „Herlekins'*  ist 
M.ht  luohr  wie  im  XIII.  Jahrhundert,  wie  bei  Adan  de  le 
tUUs  künstlerischer  Selbstzweck,  sondern  nur  Mittel  zum 
sluKohAUn  unkünstlerischen  Zweck  des  scheußlichsten  Nacht- 
antrug«. 

1  deshalb  schärft  die  Kirche  Priestern  und  Laien  ein,  „sie 
vluitVu  nicht  zusehen  noch  mitspielen  bei  der  Belustigung,  die 
^'harivari  heißt,  wobei  die  Leute  Masken  mit  dem  Aussehen 
von  DÄraonen  benutzen,  und  grauenhafte  Dinge  werden  dabei 
begangen."  *) 

Mit  dem  Charivari  betritt  die  Herlekinentwicklung  aber- 
mals^) neue  Bahnen. 

Die  mimisch  dargestellten  Herlekins  des  XIII.  Jahr- 
hunderts waren  noch  Figuren  der  Bühne.  Die  Herlekins  des 
XIV.  Jahrhunderts  sind  schon  Gestalten  der  Straße.  In  der 
Darstellung  der  Bühnenherlekins   war  die  Wirklichkeit,    war 

^)  Vergl.  Statuta  synodalia  Ecclesiae  AyenionensiB  anno  1837,  7.  Mai, 
Titel  IV:  Contra  facientes  ladam  qoi  yocatur  chariyarit,  yel  alias  yoci- 
ferationes  in  solemnisatione  matrimonii.  Dieser  Titel  (in  extenso  gedruckt 
bei  Martenias  „Thesaurus  noyus  Anecdotorum^,  1717,  Tomas  quartus  col.560f.} 
yerbietet  die  direkte  und  indirekte  Beteiligung  am  Cbariyari  bei  einer  Oeld- 
strafe  yon  10  Pfund  der  gebräuchlichen  Münze  und  anfierdem  bei  der  Strafe 
der  Exkommunikation. 

')  „. . . .  ne  intersint  neque  ludant  in  ludo  qnod  dicitur  chariyari,  in 
quo  utuntur  laryis  in  figura  daemonum,  et  horrenda  ibidem  committontur/ 
Titel  „de  ludis  prohibitis''  der  Synode  yon  Langres  im  Jahre  1404,  gedruckt 
(ebenso  wie  die  statuta  sjnodalia  yon  Langres  aus  dem  Jahre  1421,  die 
ebenfalls  den  Chariyari  Priestern  und  Laien  bei  Strafe  der  Exkommunikation 
und  drei  Pfund  toumois  yerbieten)  bei  Bouchel,  Decretorum  Ecclesiae  Gallicanae 
ex  conciliis,  statutis  synodalibus  libri  8,  Paris  1609,  lib.  6,  tit  19,  cap.  1» 
und  yergl.  lib.  3,  tit  6,  cap.  9—12. 

»)  Siehe  p.  57. 
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der  Schauspieler  fast  nichts;  die  Illusion,  die  Bolle,  war  alles. 
Der  Mensch  hinter  der  Herlekinmaske  (Struwelfratze)  und 
unter  dem  Herlekinkapuzenmantel  existierte  kaum,  es  lebten 
für  Schauspieler  und  Publikum  nur  komische  Dämonen,  ko- 
mische Teufel.  In  der  Darstellung  der  Straßenherlekins ,  im 
Charivari,  ist  das  Verhältnis  umgekehrt:  die  Illusion  ist 
nichts,  die  Wirklichkeit  ist  alles.  Die  Straßenherlekins  werden 
TOD  ihrer  Zeit  nicht  als  Herlekins,  sondern  als  Menschen  emp- 
fanden. Mag  aber  die  innere  Entwicklung  der  Herlekins  als 
Gegenstand  mimischer  Darstellung  seit  dem  XIY.  Jahrhundert 
von  der  früheren  Eichtung  noch  so  weit  abweichen,  mag  die 
innere  Verschiedenheit  zwischen  den  neuen,  den  Menschen- 
herlekins  des  Charivari  und  den  alten,  den  teuflischen  bezw. 
geisterhaften  Herlekins  der  Bühne,  der  Kirche  und  des  Mythos 
noch  80  tief  gründen,  die  äußere  Zusammensetzung  der  Gesamt- 
heit der  Herlekinmasse,  die  äußere  Erscheinung  des  einzelnen 
Herlekinindividuums,  kurz,  die  ganze  äußere  Zurüstung  des 
Charivari  weist  gegen  den  äußeren  Organismus  selbst  der 
frühesten  Herlekingesamtheiten  eine  nur  geringe  Fortbildung 
auf  und  führt  die  traditionelle  Form  der  Herlekins  nur  wenig 
Terändert  weiter. 

Nach  wie  vor  erscheinen  die  Herlekins  zu  nächtlicher 
Stande.  Und  wie  schon  in  altersgrauer  Zeit,  vor  dem  XI.  Jahr- 
hundert und  schon  lange  vor  Ordericus  Vitalis,  unter  den 
Herlekins  Geister  mit  „vielartigem  Hausgerät  und  verschiedenen 
Gebrauchsgegenständen"  dahin  zogen,  ^)  so  führen  die  Darsteller 
der  Herlekins  im  XIV.  Jahrhundert  alle  erdenklichen  Küchen- 
geräte mit.^)  Aber  auch  alle  anderen  Herlekins  des  Ordericus 
Vitalis,  nicht  nur  die  dämonischen  Träger  von  Haasgerät  und 
Gebrauchsgegenständen,  werden  im  Charivari  des  XIV.  Jahr- 
hunderts noch  dargestellt.  Allerdings  zählt  sie  der  Dichter 
des  „Fauvel^  nicht  alle  einzeln  auf,  aber  er  verweist  uns  aus- 
drücklich auf  die  Herlekin- Illustrationen  (estoire),  *)  die  er 
seiner  Dichtung  beigibt.    Auf  diesen  Illustrationen  erscheinen 


>)  Oben  p.  25. 

»)  Oben  p.  105. 

3)  Oaston  Paris  op.  cit.  p.  146. 
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Herlekins  mit  schwarzen  Gesichtern/)  wie  die,  welche  bei 
Ordericus  Vitalis  „Äthiopier"  genannt  wurden,*)  oder  wie  es 
an  anderer  Stelle  von  ihnen  bei  Ordericus  Vitalis  heißt  „Ohne 
menschliche  Farbe,  aber  in  schwarzem  Dust ....  und  mit 
rabenschwarzen  Bannern  stürmten  sie  dahin**  •^)  —  oder  wie 
die  Gesamtheit  der  Herlekinteufel  mit  „schwarzfarbigen  Ge- 
sichtern*^ im  Gedicht  von  der  Entführung  der  Hexe  Luque 
durch  den  Oberteufel  Herlekin.*)  Auch  die  ungetauften  Kinder, 
die  wir  von  Ordericus  Vitalis  her  kennen,  *)  fehlen  im  Charivari 
nicht.  Aber  während  die  kirchlich  -  ernste  Tradition  des 
Ordericus  Vitalis  die  Kinder  auf  fünfzig  Särgen  sitzen  läßt, 
die  von  hundert  bewaffneten  Herlekins  getragen  werden,  macht 
die  Kinderwelt  des  Charivari  mehr  einen  heiteren  Eindruck. 
An  zwei  verschiedenen  Stellen  des  Charivarizuges  schieben 
mehrere  Herlekindarsteller  einen  zum  Kindertransport  be- 
stimmten Schubkarren,*)  und  ein  Herlekin  schleppt  ein  Kind 
auf  dem  Rücken,  im  Buckelkorb.  ^)  Ja,  die  Gharivariherlekins 
führen  einen  richtigen  Kinderwagen  mit,  der  stark  besetzt  ist.^) 
Und  wie  im  XI.  Jahrhundert,  nach  Angabe  des  Ordericus  Vitalis, 
der  keulenbewaffnete  Riese  Herlekin  einen  Teil  seiner  Leute 
an  sich  vorbeiziehen  läßt,  um  sich  dann  plötzlich  der  Kinder- 
abteilung anzuschließen,*)  so  wird  im  Charivari  der  Kinder- 
wagen von  dem  Darsteller  des  führenden  Herlekin  eigenhändig 
geschoben.^®)  Also  auch  das  persönliche  Interesse  Herlekins 
für  die  ihm  verfallenen  Kinder  und  die  Art  der  Betätigung 
dieses  Interesses  ist  alt.  Wer  aber  hilft  im  Charivari  dem 
Darsteller  des  führenden  Herlekin  beim  Schieben  des  Kinder- 

1)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV,  Abteil.  2,  Personen  2  und  6  und 
Abteil.  3,  Person  5. 

2)  Oben  pp.  25,  27  f. 
»)  Oben  p.  26. 

*)  Siehe  oben  p.  96,  Vers  107. 
5)  Oben  p.  25,  Tergl.  p.  89. 

^)  Anhang  No.  IV,   Illustration  IV,  Abteil.  2,  Personen  5,  6,   7  und 
Abteil.  3,  Person  7. 

'')  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  5. 
^)  Siehe  übernächste  Anmerkung. 
0)  Siehe  oben  p.  25. 
10)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IL 
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Wagens?  Ein  kleines,  grüngekleidetes  Hexlein t^)  Ebenfalls 
eine  alte  Bekanntschaft.  Der  führende  Herlekin,  der  Ober- 
tenfel,  ist  intim  mit  Hexen.  Wir  haben  ja  einer  tollen  Ent- 
filhning  einer  Hexe  durch  Herlekin  beigewohnt.  Luque,  die 
Verfluchte,  hieß  die  Auserkorene.*) 

Und  wie  neben  dem  führenden  Herlekin,  so  ist  die  un- 
keusche Weiblichkeit,  die  alte  und  junge,  mehr  oder  weniger 
oder  gar  nicht  bekleidet,')  auch  neben  den  einzelnen  Herlekins 
im  Charivari  vertreten.  Auch  das  ist  alte  Tradition:  unsitt- 
Kche  Frauen  ziehen  von  jeher  mit  den  Herlekins,  und  zwar 
nicht  nur  verstorbene,  sondern  auch  lebende  Frauen,  wie 
Ordericus  Vitalis  ausdrücklich  feststellt.*)  Darum  auch  wußte 
manche  Alte  in  „wahnsinnigem  Gewäsch"**)  so  gut  über  die 
Herlekins  Bescheid,  darum  wandte  sich  der  Herlekin  Narren- 
beißer  ohne  weiteres  an  die  „alte,  aufgeschminkte"  Megäre  um 
Auskunft  in  Herlekin-  und  Feensachen.") 

Und  80  ist  es  denn  nicht  mehr  als  billig,  daß  denjenigen 
Frauen,  die  als  Zauberinnen  den  Teufeln  besonders  nahe  stehen, 
im  Charivari  reservierte  Plätze  eingeräumt  werden.     Sie  sitzen 
mit  ihren  männlichen  Kollegen,  den  Hexenmeistern,    auf  zwei 
Bahren,  über  die  mit  Stabgitter  versehene  Kisten,  wie  Käfige, 
gestülpt  sind.')     Solch'  einen    seltsamen  Gefangenentransport 
sahen  wir  schon  einmal^)   unter  der  Eskorte   von   dreitausend 
tanzenden  Herlekinteufeln  den  Weg  zur  Hölle  nehmen : 
,,  Allesamt,  die  sie  fanden, 
Sie  brachten  es  fertig,  sie  mitzunehmen, 
Alle  die  sich  auf  Zauberei  yerstanden, 
Führten  sie  tanzend 
Vor  Hellekin  in  die  Hölle." 

Ueß  es  im  Gedicht  über  die  Entführung  der  Hexe  Luque. 

1)  Ebenda. 

«)  Siehe  oben  pp.  94  if. 

3)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  6  und  Abteil.  3, 
Person  3  und  Person  6. 
*)  Oben  p.  25  f. 
^)  Anhang  No.  IIb. 
•)  Oben  p.  42,  Vers  595  if . 
')  Anhang  No.  IV,  Illustration  III. 
«)  Oben  p.  95,  Vers  40—55. 
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Und  wie  dort  der  führende  Herlekin  sich  persönlich  für 
die  eingebrachten  Zanberleute  interessiert,  so  galoppiert  auch 
im  Charivari  der  Darsteller  des  Oberteufels  Herlekin  auf  seinem 
Klepper  heran  —  wenn  er  beim  Kinderwagen  nach  dem 
Hechten  gesehen  — ,  um  die  teuflischen  Träger  der  beiden 
Bahren  und  Käfige  nebst  deren  Insassen  zu  überwachen.^) 

Nun  kann^s  ja  nicht  fehlen,  daß  die  in  den  Käfigen  Ein- 
gesperrten „dem  Teufel  das  Lied  singen^S  ^^^  d^i^  Dichter 
des  „Fauvel"  sich  ausdrückt.*)  Er  deutet  mit  dieser  Wendung 
an,  daß  für  ihn  und  seine  Zeitgenossen  —  entsprechend  der 
uns  bekannten  Vorstellung  schon  des  XIII.  Jahrhunderts')  — 
Herlekin  und  die  Hauptmasse  der  im  Charivari  dargestellten 
Herlekins  komische  Teufel  sind.  Und  so  schildert  er  sie  denn 
als  „zu  häßlich  und  verwildert"*)  und  fügt  erklärend  hinzu: 
„An  den  Köpfen  hatten  sie  haarige  und  bärtige  Masken" 
(barboeres).  *)  Das  haben  wir  erwartet.  Denn  wie  sah  die 
Herlekinmaske  des  Schauspielers  aus,  der  uns  im  Jahre  1262 
den  komischen  Teufel  Narrenbeißer  spielte?  „Das  Haupt 
borstig  -  verstruwelt,  die  wirren  Massen  des  Kopf-  und  Bart- 
haars ineinander  übergehend:  Stirn,  Wangen  und  Kinn,  die 
mit  dem  riesigen  Mund  und  den  hervorstehenden  Zähnen  das 
denkbar  verzerrteste  Gesicht  bilden,  ganz  von  Haargestrüpp 
überwuchert"  •)  —  so  verneigte  sich  der  Darsteller  des  „Bart- 
männleins",') des  „Beißers  der  Narren"®)  vor  dem  Publikum 
mit  der  Frage:  „Steht  sie  mir  gut,  die  Struwelfratze?"®) 

Wenn  also  die  Veranstalter  des  Charivari  die  traditionellen, 
häßlichen,  verstruwelten  Herlekingesichter  nachahmen  wollten, 
so  konnten  sie  das  —  wie  der  Darsteller  des  Herlekin  Narren- 
beißer  bei  Adan  de  le  Haie  —  nur  durch  solche  Masken  be- 
werkstelligen, die  die  „Stru  weif  ratzen"  (hures)   der  Herlekins 

^)  Siehe  Anhang  No.  IV,  Illustration  III. 

»)  Oben  p.  106,  Vers  11/12. 

8)  Oben  pp.  62  ff.  und  89,  99. 

*)  Oben  p.  106,  Vers  8. 

^)  Oben  p.  106,  Vers  9. 

6)  Oben  p.  59. 

■^)  Oben  p.  58. 

»)  Oben  p.  59. 

0)  Oben  p.  57. 


r 


—     113     — 


':aben.     Und   so   stellen    denn   die   Masken    der 

ilter  —  wie  uns  ein   Blick   auf  die   Illustra- 

'"  zeigen  soll  —  das  uns  bereits  vertraute 

It   dar:   die  „Stru  weif  ratze"  (hure).     Die 

Charivari  vertreten  sind,   entsprechen 

Vbstufungen  (menschlich,   teuflisch, 

^Struwelfratze"    zugrunde   liegen- 

.er  Herlekindarsteller  des  Charivari 

liiierhalb  der  drei  Abstufungen   mög- 

.    „Struwelfratze"  wieder:    von  der  noch 

>o  mit  breitem  Mund  und  langen  Zähnen  •) 

11  schlichen  Struwelkopf*)   über   die   weniger 

.  u    Teufelsfratze  *)     bis    zum    Tierkopf  ^)    und 

liund  hoch,   breit  und  tief  sind  in   vielen  Herlekin- 

..  uu'ichviel,  ob  sie  Menschen-,  Teufels-  oder  Tiergesichter 

1'  n,    die  Augenhöhlen.')     Welche  Gestalt  nun  die  Her- 

...  iasken  im  Einzelfalle  annehmen  mögen,  ihre  vom  Dichter 

.  •nrrrehobene  Häßlichkeit^)   ist   dazu  bestimmt,   die  Komik 

•^  Charivari  zu  steigern. 

Daß  der  Charivari  etwas  Komisches  sein  soll,  bedarf 
keines  Beweises.  Die  bloße  Tatsache,  daß  der  Charivari  eine 
mimische  Darstellung  der  Herlekins,  eine  Herlekinsmaskerade 
ist,  genügt.  „Herlekin  und  seine  Leute"  •)  kennen  wir  ja  längst 
*l8  komische  Teufel.  Aber  alles,  was  wir  von  der  Komik  der 
früheren  Herlekins,  der  Herlekins  als  komischer  Teufel  und 
ü%  Luftdämonen  wissen,  wird  überboten  durch  die  Komik  der 


*)  Oben  p.  57,  Aom.  5. 

»)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  1,  ö,  6;  Abteil.  2, 
Penon  6  und  8;  Abteil.  3,  Person  5. 

»)  Anhang  No.  IV,  IlluBtration  IV^  Abteil.  1,  Person  8. 

*)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  2,  Person  1  und  Person  2  und  Illu- 
«trttlon  rv,  Abteil.  8,  Person  4. 

^)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  2  und  Abteil.  2,  Person  5. 

<0  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  4  und  Abteil.  2,  Person  7. 

^)  Anhang  No.  IV,  ganz  am  Ende. 

•)  Oben  p.  106,  Vers  8  und  9  und  vergl.  p.  65  f. 

•)  Oben  p.  106,  Vers  16  und  17  und  vergl.  p.  94,  Vers  21  ff. 

XXV.    Dr lesen,  Der  UrBprung  des  Harlekin.  8 
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neuen  Herlekins  des  Charivari,  durch  die  Komik  der  Herlekins 
als  Menschen. 

Von  den  „haarigen  und  bärtigen  Masken"  der  Herlekin- 
darsteller,  von  den  in  allen  Spielarten  erscheinenden  „Struwel- 
fratzen"  (hures)  des  Charivari  ist  bereits  gesprochen.  Den 
grotesken  Fratzen  der  Masken  entsprechend  soll  auch  das 
Kostüm  der  Charivariherlekins  durch  seine  Häßlichkeit  komisch 
wirken.  Und  so  ziehen  denn  im  Charivari  umgedrehte  Kleider, 
dicke  Säcke  und  die  uns  bekannten  chapes  de  herlequin, 
Herlekin-Kapuzenmäntel  (Kutten)  ^)  vorüber,  aber  sie  bedecken 
keinen  Herlekinkörper  ganz.     Im  Gegenteil! 

Die  Herlekindarsteller  kokettieren  mit  ihrer  Nacktheit, 
Männer  wie  Frauen,  und  manche  von  ihnen  weisen  das  Strafien- 
publikum  auf  bloße  Körperteile  hin,  in  einer  unflätigen  Art, 
die  zwar  der  Dichter  des  „Fauvel"  in  Wort  und  Bild  drastisch 
darstellt,  ^)  die  sich  aber  unserer  Beschreibung  entzieht.  Unter 
den  Herlekins,  die  weniger  nackt  sind,  fallen  mindestens  ein 
Dutzend  Herlekins  dadurch  auf,  daß  ihr  Körper  ganz  oder 
teilweise  in  einer  Tierhaut  steckt.  Gleich  der  Herlekin- 
Fahnen träger,  der  den  Charivari  eröffnet,  erscheint  mit  einer 
Tierhaut.^  Sein  Nebenmann,  ein  baumlanger  als  Schafs  bock 
maskierter  Kerl,  trägt  um  die  Schultern,  den  einzigen  bedeckten 
Körperteil,  eine  blaugefärbte  Tierhaut,*)  und  neben  Herlekins 
in  gelblich -zottigen,'^)  in  rotbraun -zottigen,*)  braun -zottigen') 
oder  grün-zottigen  Häuten^)  tollen  drei  Herlekins  herum  in  je 
einer  vollständig  naturgetreuen,  enganliegenden  Löwenhaut  mit 

^)  Oben  p.  105,  Vers  1—5,  insbesondere  Vers  5,  zu  yergleichen  mit 
Anbang  No.  IV,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  7;  Abteil.  2,  Person  2 
und  Person  8;  Abteil.  3,  Person  1  und  Person  7,  sowie  mit  der  Sehlnß- 
bemerkung  zu  dieser  Nummer  des  Anhangs. 

«)  Siehe  oben  p.  105,  Vers  12fif.,  p.  106,  Vers  3  und  Vers  7  und  vergl. 
Anhang  No.  IV,  Illustration  IV,  Abt«il.  1,  Vorbemerkung  und  Person  3, 
Person  6;  Abteil.  2,  Person  3  und  4;  Abteil.  3,  Person  2.  Siehe  noch  die 
Schlufibemerkung  zu  der  ganzen  No.  IV  des  Anhangs,  betr.  die  Illustration  I. 

»)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  1. 

*)  Ebenda,  Person  2. 

*)  Ebenda,  Schlufibemerkung,  betr.  Illustration  I,  Abteil.  2. 

«)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  5. 

^)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  2,  Person  8. 

«)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  2,  Person  1. 
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Löwenkopf  und  Löwenmähne/)  und  ein  Herlekin  in  Ochsen- 
maske,  mit  Struwelkopf  und  zwei  riesigen  Hörnern,  ist  in  eine 
von  oben  bis  unten  anliegende  Ochsenhaut  gezwängt.^) 

In  Verbindung  mit  den  teuf  lisch  •  häßlichen ,  komischen 
Herlekinmasken  und  Herlekinkleidern  wirkt  auch  die  Herlekin- 
ausrüstung  komisch:  all  die  Küchenhaken  und  Koste  und 
Mörser  und  kupfernen  Töpfe  und  Musikbecken ,  *)  dann  die 
Handkörbe  und  Buckelkörbe  und  Kinderwagen  und  Schubkarren 
nnd  die  käfigbetürmten  Bahren,^)  und  schließlich  die  Kuhglocken 
und  großen  Schellen  und  Trommeln  und  Zimbeln  und  Pauken- 
schläger und  Holzklappem  und  Macekotten  und  die  ,,großen, 
schmutzigen  und  schmierigen  Musikinstrumente",*)  die  letzteren 
so  zahlreich  vertreten,  daß  z.  B.  eine  kleine  Herlekingruppe 
unseres  Charivari  nicht  weniger  als  fünf  Tambourins,  eine  Viole, 
zwei  große  Klingeln  und  zwei  Musik-Schlagbecken  in  Bewegung 
setzt!«) 

Das  führt  uns  zu  den  Bewegungen  der  Charivaridarsteller. 
In  diesen  Bewegungen  verkörpert  sich  die  im  Vergleich  zu 
den  dämonischen  Herlekins  so  ungemein  gesteigerte  Komik 
der  Herlekins  als  Menschen.  Wir  erinnern  uns  von  den  dämo- 
nischen, lustigen  Bühnenherlekins  her  der  charakteristischen, 
ununterbrochenen  Bewegungen  des  Kopfes  und  des  Oberkörpers 
bei  dem  ins  Publikum  geworfenen  Fragegruß  „Steht  sie  mir 
gut,  die  Struwelfratze"?^)  Fragegruß  und  Bewegungen  stellen 
dort  eine  unmittelbare  Beziehung  zwischen  Schauspieler  und 
Publikum  her.  Die  Zuschauer  sollen  über  die  gelungene, 
naturgetreue  Herlekinleistung  des  Schauspielers  lachen.  Bei 
den  ausgelassenen  Darstellern  des  Charivari,  deren  Nacht- 
publikum ein  durchaus  unvorbereitetes,  teilweise  sogar  unfrei- 


*)  Ebenda,  IlluBtration  IV,  Abteil.  1.  Person  4  und  Abteil.  2,  Person  7 
ond  Schlnfibemerkong. 

2)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  2,  Person  5. 

3)  Oben  p.  105,  Vers  6  ff. 
*)  Oben  p.  111. 

*)  Oben  p.  106,  Vers  11  ff.  zu  vergleichen  mit  Anhang  No.  IV,  Illu- 
stration rv. 

*)  Anhang  No.  IV,  Schlufibemerkung. 
')  Oben  p.  62. 

8* 
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Und  grofie  MusikinstrumeDte,  schmutzig  und  schmierig, 

Und  Holzklappern  und  Macekotten, 

Mit  alledem  sie  solch  lautes  Gekreisch  und  laute  Musik 

Vollführten,  die  niemand  beschreihen  kann.^  20 

Dann  sangen  sie  ungefähr  ein  Dutzend  sehr  „närrischer 
Lieder"  (sottes  chansons).  ^)     Und  damit  noch  nicht  zufrieden, 

„Machten  >)  sie  hierauf  eine  Schreierei  — 

Niemals  ward  so  eine  gehört  — 

Der  eine  zeigt  seinen  Hintern  im  Wind, 

Der  andere  reißt  ein  Schatzdach  ab, 

Der  eine  zerbrach  Fenster  und  Türen.  5 

Der  andere  warf  das  Salz  in  den  Brunnen, 

Der  eine  warf  den  menschlichen  Kot  ins  Gesicht.  — 

Gar  zu  häßlich  und  verwildert  sahen  sie  aus: 

An  den  Köpfen  hatten  sie  haarige  und  bärtige  Masken. 

Sie  führten  auch  zwei  Bahren  mit,  10 

Auf  denen  safien  Leute,  gar  zu  begierig, 

Um  dem  Teufel  das  Lied  zu  singen. 

Da  war  ein  großer  Biese, 

Der  gar  zu  laut  brttllend  daherkam. 

Bekleidet  war  er  mit  gutem  Broissekin-Stoff  15 

Ich  glaube,  das  war  Hellekin, 

Und  die  anderen  alle:  seine  Leute, 

*)  Gaston  Paris,  op.  cit.  p.  147.  —  „Der  persönlichen  Chanson  oder 
dem  Liebeslied  tritt  eine  „sötte  chanson''  gegenüber,  anfänglich  nur  „contre 
Tamour''  gerichtet,  also  ein  parodisches  humoristisches  Liebeslied,  „das  aber 
je  länger  je  freier  in  der  Form  und  je  frecher  in  der  Sprache  wird",  und  mit 
dem  „die  alte  Lyrik  zum  Gespött  und  gewissermaßen  abgetan  wird**.  (Gröber 
„Französische  Literatur"  in  Gröbers  Grundriß  der  rom.  Phil.  1902,  II,  pp.  936 
und  946,  No.  244.)    Text  der  sottes  chansons  siehe  Anhang  IV. 

>)  Das  Folgende  bietet  Paulin  Paris.    (Les  manuscrits  frangais   de  la 
Bibliotheque  du  Roi  1836,  I,  825.) 
„Puis  faisoient  une  crierie  Pour  chanter  la  chanson  au  diable. 

Onques  teile  ne  fut  oüe  II  i  avoit  un  grantjaiant 

Li  uns  montret  son  cul  au  yent         Qui  aloit  trop  forment  braiant 
Li  autre  rompet  un  auvent  Vestu  ert  de  bon  broissequin 

L'un  cassoit  fenestres  et  huis  Je  croi  que  c'estoit  Hellequin 

L'autre  getoit  le  sei  ou  puis  Et  tuit  li  autre  sa  mesnie 

L'un  getoit  le  bren  au  yisage  Qui  le  suivent  toutß  enragie 

Trop  estoient  l^s  et  sauvaige  Montes  est  sur  un  roncin  haut 

Es  tetes  orent  barboeres  Si  trös  gras  que  par  Saint  Quinaut 

Atcc  eus  portoient  deux  bi^res      L'en  li  peut  les  costes  compter.'^ 
Ou  il  ayoit  gent  trop  ayables 
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Die  ihm  ganz  wütig  folgen. 

Bestiegen  hat  er  einen  hohen 

So  gar  fetten  Earrengaul,  dafi  beim  heiligen  Quinault  20 

Man  ihm  die  Rippen  kann  zählen." 

Welche  Überraschung! 

Wir  waren  auf  Geisterbesuch  gefaßt,  statt  dessen  er- 
blicken wir  eine  nächtliche  Maskerade.  Wir  dachten  an  das 
wilde  Heer,  an  wandernde  Seelen,  Irrlichter,  Teufel  und 
Kobolde.     Und  wer  erscheint?    Menschen ! 

Lärmende,  sich  wie  toll  gebärdende  Menschen,  als  „Her- 
lekins^'  maskiert.  Eine  Art  Polterabend  ist's,  der  sich  während 
Fauvels  Brautnacht  vor  dem  Schloß  abspielt,,  aber  ein  Polter- 
abend wildester  Art,  für  den  wir  vergebens  eine  deutsche  Be- 
nennung suchen.  „Katzenmusik"  ist  viel  zu  schwach.  Die 
ganz  „närrischen  Lieder^,  die  da  als  Intermezzo  zwischen  den 
wüstesten  Lärmereien  ertönen,  und  die  Zerstörungen,  die  an- 
gerichtet werden,  die  Tätlichkeiten,  die  erfolgen,  das  alles  sieht 
schon  mehr  nach  „Haber feldtreiben"  aus.  Es  bleibt  uns  nichts 
anderes  übrig,  als  all  das  lärmende,  böse  Durcheinander  mit 
dem  Namen  zu  bezeichnen,  der  im  „Fauvel",  also  im  XIV.  Jahr- 
hundert —  nach  1324  — ^)  an  dieser  Stelle  gewählt  ist,*)  mit 
dem  französischen  Namen,  welcher  ebenso  wie  die  böse  Unsitte, 
die  er  bezeichnet,  heute  noch  gilt:  charivari  oder  chalivali. 

Der  Charivari  ist  eine  für  uns  neue  Erscheinungsform 
des  Herlekin  und  seiner  Leute. 

Die  mimische  Darstellung  der  Herlekinleute  des  XIII.  Jahr- 
hunderts, wie  sie  Adan  de  le  Haie  uns  vorführte,  entfernte 
sich,  obgleich  sie  gegenüber  der  orthodoxen,  kirchlichen  Tradi- 
tion bereits  eine  Weiterentwicklung  in  nationalfranzösischem 
Sinn  aufweist,*)  noch  nicht  von  der  Grundauffassung  der  Her- 
lekins  als  Luftdämonen. 

Das  beginnende  XIV.  Jahrhundert  hält  im  Charivari  nicht 
mehr  an  der  Vorstellung  von  Luftdämonen  fest.  Denn  die 
Harlekins   des   Charivari   fliegen   nicht,   sie   ziehen   durch   die 


<)  Gaston  Paris  op.  cit.  p.  146. 
')  Onques  tel  chalivali 

Ne  fa  fait.  (ms.  146  f»  34  r».    Vergl.  Anhang  IV.) 
3)  Siehe  oben  p.  56  f. 
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Und  grofie  Musikinstrumente,  schmutzig  und  schmierig, 

Und  Holzklappern  und  Macekotten, 

Mit  alledem  sie  solch  lautes  Gekreisch  und  laute  Musik 

Vollführten,  die  niemand  beschreiben  kann.''  20 

Dann  sangen  sie  ungefähr  ein  Dutzend  sehr  „närrischer 
Lieder"  (sottes  chansons).  ^)     Und  damit  noch  nicht  zufrieden, 

„Machten^)  sie  hierauf  eine  Schreierei  — 

Niemals  ward  so  eine  gehört  — 

Der  eine  zeigt  seinen  Hintern  im  Wind, 

Der  andere  reifit  ein  Schutzdach  ab, 

Der  eine  zerbrach  Fenster  und  Türen.  o 

Der  andere  warf  das  Salz  in  den  Brunnen, 

Der  eine  warf  den  menschlichen  Kot  ins  Gesicht.  — 

Gar  zu  häfilich  und  Terwildert  sahen  sie  aus: 

An  den  Köpfen  hatten  sie  haarige  und  bärtige  Masken. 

Sie  führten  auch  zwei  Bahren  mit,  10 

Auf  denen  safien  Leute,  gar  zu  begierig, 

Um  dem  Teufel  das  Lied  zu  singen. 

Da  war  ein  grofier  Biese, 

Der  gar  zu  laut  brüllend  daherkam. 

Bekleidet  war  er  mit  gutem  Broissekin-StofT  15 

Ich  glaube,  das  war  Hellekin, 

Und  die  anderen  alle:  seine  Leute, 

*)  Gaston  Paris,  op.  cit.  p.  147.  —  „Der  persönlichen  Chanson  oder 
dem  Liebeslied  tritt  eine  „sötte  chanson''  gegenüber,  anfänglich  nur  „contre 
ramour"^  gerichtet,  also  ein  parodisches  humoristisches  Liebeslied,  „das  aber 
je  länger  je  freier  in  der  Form  und  je  frecher  in  der  Sprache  wird",  und  mit 
dem  „die  alte  Lyrik  zum  Gespött  und  gewissermafien  abgetan  wird^.  (Gröber 
„Französische  Literatur"  in  Gröbers  Grundrifi  der  rom.  Phil.  1902,  II,  pp.  936 
und  946,  No.  244.)    Text  der  sottes  chansons  siehe  Anhang  IV. 

^)  Das  Folgende  bietet  Paulin  Paris.    (Les  manuscrits  fran^ais   de  la 
Bibliotheque  du  Roi  1836,  I,  325.) 
„Puis  faisoient  une  crierie  Pour  chanter  la  chanson  au  diable. 

Onques  teile  ne  fut  oie  II  i  avoit  un  grantjaiant 

Li  uns  montret  son  cul  au  vent         Qui  aloit  trop  fo.rment  braiant 
Li  autre  rompet  un  auvent  Vestu  ert  de  bon  broissequin  - 

L'un  cassoit  fenestres  et  huis  Je  croi  que  c'estoit  Hellequin 

L'autre  getoit  le  sei  ou  puis  Et  tuit  li  autre  sa  mesnie 

L'un  getoit  le  bren  au  visage  Qui  le  suiyent  toute  enragie 

Trop  estoient  les  et  sauvaige  Montes  est  sur  un  roncin  haut 

Es  tetes  orent  barboöres  Si  tr^s  gras  que  par  Saint  Quinaut 

Atcc  eus  portoient  deux  biöres      L'en  li  peut  les  costes  compter.*^ 
Ou  il  ayoit  gent  trop  ayables 
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Die  ihm  ganz  wütig  folgen. 

Bestiegen  hat  er  einen  hohen 

So  gar  fetten  Earrengaul,  dafi  heim  heiligen  Quinault  20 

Man  ihm  die  Rippen  kann  zählen.'' 

Welche  Überraschung! 

Wir  waren  auf  Geisterbesuch  gefaßt,  statt  dessen  er- 
blicken wir  eine  nächtliche  Maskerade.  Wir  dachten  an  das 
wilde  Heer,  an  wandernde  Seelen,  Irrlichter,  Teufel  und 
Kobolde.     Und  wer  erscheint?     Menschen! 

Lärmende,  sich  wie  toll  gebärdende  Menschen,  als  „Her- 
lekins"  maskiert.  Eine  Art  Polterabend  ist*s,  der  sich  während 
Fauvels  Brautnacht  vor  dem  Schloß  abspielt,  aber  ein  Folter- 
abend wildester  Art,  für  den  wir  vergebens  eine  deutsche  Be- 
nennung suchen.  „Katzenmusik^^  ist  viel  zu  schwach.  Die 
ganz  „närrischen  Lieder 'S  die  da  als  Intermezzo  zwischen  den 
wüstesten  Lärmereien  ertönen,  und  die  Zerstörungen,  die  an- 
gerichtet werden,  die  Tätlichkeiten,  die  erfolgen,  das  alles  sieht 
schon  mehr  nach  „Haberfeldtreiben^^  aus.  Es  bleibt  uns  nichts 
anderes  übrig,  als  all  das  lärmende,  böse  Durcheinander  mit 
dem  Namen  zu  bezeichnen,  der  im  „Fauvel",  also  im  XIV.  Jahr- 
hundert —  nach  1324  — ^)  an  dieser  Stelle  gewählt  ist,^)  mit 
dem  französischen  Namen,  welcher  ebenso  wie  die  böse  Unsitte, 
die  er  bezeichnet,  heute  noch  gilt:  charivari  oder  chalivali. 

Der  Charivari  ist  eine  für  uns  neue  Erscheinungsform 
des  Herlekin  und  seiner  Leute. 

Die  mimische  Darstellung  der  Herlekinleute  des  XIII.  Jahr- 
hunderts, wie  sie  Adan  de  le  Haie  uns  vorführte,  entfernte 
sich,  obgleich  sie  gegenüber  der  orthodoxen,  kirchlichen  Tradi- 
tion bereits  eine  Weiterentwicklung  in  nationalfranzösischem 
Sinn  aufweist,')  noch  nicht  von  der  Grundauffassung  der  Her- 
lekins  als  Luftdämonen. 

Das  beginnende  XIV.  Jahrhundert  hält  im  Charivari  nicht 
mehr  an  der  Vorstellung  von  Luftdämonen  fest.  Denn  die 
Herlekins   des   Charivari   fliegen   nicht,    sie   ziehen   durch   die 


*)  Gaston  Paris  op.  cit.  p.  146. 
')  Onqnes  tel  chalivali 

Ne  fa  fait.  (ms.  146  f»  34  r».    Vergl.  Anhang  IV.) 
3)  Siehe  ohen  p.  56  f. 
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Und  grofie  Musikinstrumente,  schmutzig  und  schmierig, 

Und  Holzklappem  und  Macekotten, 

Mit  alledem  sie  solch  lautes  Gekreisch  und  laute  Musik 

Vollführten,  die  niemand  beschreiben  kann.''  20 

Dann  sangen  sie  ungefähr  ein  Dutzend  sehr  „närrischer 
Lieder"  (sottes  chansons).  ^)     Und  damit  noch  nicht  zufrieden, 

„Machten^)  sie  hierauf  eine  Schreierei  — 

Niemals  ward  so  eine  gehört  — 

Der  eine  zeigt  seinen  Hintern  im  Wind, 

Der  andere  reifit  ein  Schutzdach  ab, 

Der  eine  zerbrach  Fenster  und  Tttren.  5 

Der  andere  warf  das  Salz  in  den  Brunnen, 

Der  eine  warf  den  menschlichen  Kot  ins  Gesicht.  — 

Gar  zu  häfilich  und  Terwildert  sahen  sie  ans: 

An  den  Köpfen  hatten  sie  haarige  und  bärtige  Masken. 

Sie  führten  auch  zwei  Bahren  mit,  10 

Auf  denen  safien  Leute,  gar  zu  begierig, 

Um  dem  Teufel  das  Lied  zu  singen. 

Da  war  ein  grofier  Biese, 

Der  gar  zu  laut  brüllend  daherkam. 

Bekleidet  war  er  mit  gutem  Broissekin-Stoff  15 

Ich  glaube,  das  war  Hellekin, 

Und  die  anderen  alle:  seine  Leute, 

*)  Gaston  Paris,  op.  cit.  p.  147.  —  „Der  persönlichen  Chanson  oder 
dem  Liebeslied  tritt  eine  „sötte  chanson*^  gegenüber,  anfänglich  nur  „contre 
ramour""  gerichtet,  also  ein  parodisches  humoristisches  Liebeslied,  „das  aber 
je  länger  je  freier  in  der  Form  und  je  frecher  in  der  Sprache  wird",  und  mit 
dem  „die  alte  Lyrik  zum  Gespött  und  gewissermaßen  abgetan  wird".  (Gröber 
„Französische  Literatur"  in  Gröbers  Grundriß  der  rom.  Phil.  1902,  II,  pp.  936 
und  946,  No.  244.)    Text  der  sottes  chansons  siehe  Anhang  IV. 

2)  Das  Folgende  bietet  Paulin  Paris.    (Les  manuscrits  fran^s   de  la 
Bibliotheque  du  Roi  1836,  I,  825.) 
„Puis  faisoient  une  crierie  Ponr  chanter  la  chanson  au  diable. 

Onques  teile  ne  fut  o'ie  II  i  avoit  un  grant  jaiant 

Li  uns  montret  son  cul  au  vent        Qui  aloit  trop  forment  braiant 
Li  autre  rompet  un  auTent  Vestu  ert  de  bon  broissequin  ' 

L'un  cassoit  fenestres  et  huis  Je  croi  que  c'estoit  Hellequin 

L^autre  getoit  le  sei  ou  puis  Et  tuit  li  autre  sa  mesnie 

L'un  getoit  le  bren  au  yisage  Qui  le  suivent  toutß  enragie 

Trop  estoient  l^s  et  sauvaige  Montes  est  sur  un  roncin  haut 

Es  tetes  orent  barboeres  Si  trds  gras  que  par  Saint  Quinaut 

ATec  eus  portoient  deuz  bi^res      L'en  11  peut  les  costes  compter.'' 
Ou  il  ayoit  gent  trop  ayables 
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Die  ihm  ganz  wütig  folgen. 

Bestiegen  hat  er  einen  hohen 

So  gar  fetten  Earrengaul,  dafi  heim  heiligen  Quinault  20 

Man  ihm  die  Rippen  kann  zählen." 

Welche  Überraschung! 

Wir  waren  auf  Geisterbesuch  gefaßt,  statt  dessen  er- 
blicken wir  eine  nächtliche  Maskerade.  Wir  dachten  an  das 
wilde  Heer,  an  wandernde  Seelen,  Irrlichter,  Teufel  und 
Kobolde.     Und  wer  erscheint?     Menschen ! 

Lärmende,  sich  wie  toll  gebärdende  Menschen,  als  „Her- 
lekins"  maskiert.  Eine  Art  Polterabend  ist's,  der  sich  während 
Pauvels  Brautnacht  vor  dem  Schloß  abspielt,,  aber  ein  Polter- 
abend wildester  Art,  für  den  wir  vergebens  eine  deutsche  Be- 
nennung suchen.  „Katzenmusik"  ist  viel  zu  schwach.  Die 
ganz  „närrischen  Lieder'S  die  da  als  Intermezzo  zwischen  den 
wüstesten  Lärmereien  ertönen,  und  die  Zerstörungen,  die  an- 
gerichtet werden,  die  Tätlichkeiten,  die  erfolgen,  das  alles  sieht 
schon  mehr  nach  „Haberfeldtreiben"  aus.  Es  bleibt  uns  nichts 
anderes  übrig,  als  all  das  lärmende,  böse  Durcheinander  mit 
dem  Namen  zu  bezeichnen,  der  im  „Fauvel",  also  im  XIV.  Jahr- 
hundert —  nach  1324  —^)  an  dieser  Stelle  gewählt  ist,^)  mit 
dem  französischen  Namen,  welcher  ebenso  wie  die  böse  Unsitte, 
die  er  bezeichnet,  heute  noch  gilt:  charivari  oder  chalivali. 

Der  Charivari  ist  eine  für  uns  neue  Erscheinungsform 
des  Herlekin  und  seiner  Leute. 

Die  mimische  Darstellung  der  Herlekinleute  des  XIII.  Jahr- 
hunderts, wie  sie  Adan  de  le  Haie  uns  vorführte,  entfernte 
sich,  obgleich  sie  gegenüber  der  orthodoxen,  kirchlichen  Tradi- 
tion bereits  eine  Weiterentwicklung  in  nationalfranzösischem 
Sinn  aufweist,')  noch  nicht  von  der  Grundauffassung  der  Her- 
lekins  als  Luftdämonen. 

Das  beginnende  XIV.  Jahrhundert  hält  im  Charivari  nicht 
mehr  an  der  Vorstellung  von  Luftdämonen  fest.  Denn  die 
Herlekins   des   Charivari  fliegen   nicht,   sie   ziehen   durch   die 


0  Gaston  Paris  op.  cit.  p.  146. 
*)  Onques  tel  chalivali 

Ne  fu  fait.  (ms.  146  f«  34  r».    Vergl.  Anhang  IV.) 
»)  Siehe  ohen  p.  56  f. 
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Und  wie  dort  der  führende  Herlekin  sich  persönlich  für 
die  eingebrachten  Zauberleute  interessiert,  so  galoppiert  auch 
im  Charivari  der  Darsteller  des  Oberteufels  Herlekin  auf  seinem 
Klepper  heran  —  wenn  er  beim  Kinderwagen  nach  dem 
Rechten  gesehen  — ,  um  die  teuflischen  Träger  der  beiden 
Bahren  und  Käfige  nebst  deren  Insassen  zu  überwachen.^) 

Nun  kann*s  ja  nicht  fehlen,  daß  die  in  den  Käfigen  Ein- 
gesperrten ,,dem  Teufel  das  Lied  singen^S  wie  der  Dichter 
des  „Fauvel"  sich  ausdrückt.^)  Er  deutet  mit  dieser  Wendung 
an,  daß  für  ihn  und  seine  Zeitgenossen  —  entsprechend  der 
uns  bekannten  Vorstellung  schon  des  XIII.  Jahrhunderts  *)  — 
Herlekin  und  die  Hauptmasse  der  im  Charivari  dargestellten 
Herlekins  komische  Teufel  sind.  Und  so  schildert  er  sie  denn 
als  ,,zu  häßlich  und  verwildert^* ^)  und  fügt  erklärend  hinzu: 
„An  den  Köpfen  hatten  sie  haarige  und  bärtige  Masken" 
(barboeres).  ^)  Das  haben  wir  erwartet.  Denn  wie  sah  die 
Herlekinmaske  des  Schauspielers  aus,  der  uns  im  Jahre  1262 
den  komischen  Teufel  Narrenbeißer  spielte?  „Das  Haupt 
borstig -verstruwelt,  die  wirren  Massen  des  Kopf-  und  Bart- 
haars ineinander  übergehend:  Stirn,  Wangen  und  Kinn,  die 
mit  dem  riesigen  Mund  und  den  hervorstehenden  Zähnen  das 
denkbar  verzerrteste  Gesicht  bilden,  ganz  von  Haargestrüpp 
überwuchert"*)  —  so  verneigte  sich  der  Darsteller  des  „Bart- 
männleins",') des  „Beißers  der  Narren"^)  vor  dem  Publikum 
mit  der  Frage:  „Steht  sie  mir  gut,  die  Struwelfratze ?" ®) 

Wenn  also  die  Veranstalter  des  Charivari  die  traditionellen, 
häßlichen,  verstruwelten  Herlekingesichter  nachahmen  wollten, 
so  konnten  sie  das  —  wie  der  Darsteller  des  Herlekin  Narren- 
beißer  bei  Adan  de  le  Haie  —  nur  durch  solche  Masken  be- 
werkstelligen, die  die  „Stru weifratzen"  (hures)   der  Herlekins 

^)  Siehe  Anhang  No.  IV,  Illustration  111. 

«)  Oben  p.  106,  Vers  11/12. 

3)  Oben  pp.  62  ff.  und  89,  99. 

*)  Oben  p.  106,  Vers  8. 

=^)  Oben  p.  106,  Vers  9. 

«)  Oben  p.  69. 

^)  Oben  p.  58. 

»)  Oben  p.  59. 

0)  Oben  p.  57. 
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getreu  wiedergaben.  Und  so  stellen  denn  die  Masken  der 
Charivariveranstalter  —  wie  uns  ein  Blick  auf  die  Illustra- 
tionen des  „Fauvel"  zeigen  soll  —  das  uns  bereits  vertraute 
Herlekin- Teufelsgesicht  dar:  die  „Struwelfratze"  (hure).  Die 
Herlekinmasken,  die  im  Charivari  vertreten  sind,  entsprechen 
den  drei  uns  bekannten^)  Abstufungen  (menschlich,  teuflisch, 
bestialisch)  des  dem  Wort  „Struwelfratze^^  zugrunde  liegen- 
den Begriffes.  Die  Masken  der  Herlekindarsteller  des  Charivari 
geben  deshalb  alle  die  innerhalb  der  drei  Abstufungen  mög- 
Uchen  Variationen  der  „Struwelfratze"  wieder:  von  der  noch 
menschlichen  Grimasse  mit  breitem  Mund  und  langen  Zähnen  *) 
und  dem  noch  menschlichen  Struwelkopf*)  über  die  weniger 
menschenähnliche  Teufelsfratze  *)  bis  zum  Tierkopf  *)  und 
Bestienrachen.*) 

Auffallend  hoch,  breit  und  tief  sind  in  vielen  Herlekin- 
masken,  gleichviel,  ob  sie  Menschen-,  Teufels-  oder  Tiergesichter 
darstellen,  die  Augenhöhlen.')  Welche  Gestalt  nun  die  Her- 
lekinmasken  im  Einzelfalle  annehmen  mögen,  ihre  vom  Dichter 
hervorgehobene  Häßlichkeit^)  ist  dazu  bestimmt,  die  Komik 
des  Charivari  zu  steigern. 

Daß  der  Charivari  etwas  Komisches  sein  soll,  bedarf 
keines  Beweises.  Die  bloße  Tatsache,  daß  der  Charivari  eine 
mimische  Darstellung  der  Herlekins,  eine  Herlekinsmaskerade 
ist,  genügt.  „Herlekin  und  seine  Leute"  •)  kennen  wir  ja  längst 
als  komische  Teufel.  Aber  alles,  was  wir  von  der  Komik  der 
früheren  Herlekins,  der  Herlekins  als  komischer  Teufel  und 
als  Luftdämonen  wissen,  wird  überboten  durch  die  Komik  der 


^)  Oben  p.  57,  Anm.  5. 

<)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  1,  5,  6;  Abteil.  2, 
Person  6  und  8;  Abteil.  3,  Person  5. 

^)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV^  Abteil.  1,  Person  8. 

*)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  2,  Person  1  und  Person  2  und  Illu- 
«tration  IV,  Abteil.  8,  Person  4. 

^)  Ebenda,  ülustration  IV,  Abteil.  1,  Person  2  und  Abteil.  2,  Person  5. 

^)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  4  und  Abteil.  2,  Person  7. 

^)  Anhang  No.  IV,  ganz  am  Ende. 

«)  Oben  p.  106,  Vers  8  und  9  und  vergl.  p.  65  f. 

»)  Oben  p.  106,  Vers  16  und  17  und  vergl.  p.  94,  Vers  21  ff. 
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Und  wie  dort  der  führende  Herlekin  sich  persönlich  für 
die  eingebrachten  Zauberleute  interessiert,  so  galoppiert  auch 
im  Charivari  der  Darsteller  des  Oberteufels  Herlekin  auf  seinem 
Klepper  heran  —  wenn  er  beim  Kinderwagen  nach  dem 
Rechten  gesehen  — ,  um  die  teuflischen  Träger  der  beiden 
Bahren  und  Käfige  nebst  deren  Insassen  zu  überwachen.^) 

Nun  kann's  ja  nicht  fehlen,  daß  die  in  den  Käfigen  Ein- 
gesperrten ^dem  Teufel  das  Lied  singen^S  wie  der  Dichter 
des  „Fauvel"  sich  ausdrückt.*)  Er  deutet  mit  dieser  Wendung 
an,  daß  für  ihn  und  seine  Zeitgenossen  —  entsprechend  der 
uns  bekannten  Vorstellung  schon  des  XIII.  Jahrhunderts ')  — 
Herlekin  und  die  Hauptmasse  der  im  Charivari  dargestellten 
Herlekins  komische  Teufel  sind.  Und  so  schildert  er  sie  denn 
als  „zu  häßlich  und  verwildert"*)  und  fügt  erklärend  hinzu: 
„An  den  Köpfen  hatten  sie  haarige  und  bärtige  Masken" 
(barboeres).  ^)  Das  haben  wir  erwartet.  Denn  wie  sah  die 
Herlekinmaske  des  Schauspielers  aus,  der  uns  im  Jahre  1262 
den  komischen  Teufel  Narrenbeißer  spielte?  „Das  Haupt 
borstig  -  verstruwelt,  die  wirren  Massen  des  Kopf-  und  Bart- 
haars ineinander  übergehend:  Stirn,  Wangen  und  Kinn,  die 
mit  dem  riesigen  Mund  und  den  hervorstehenden  Zähnen  das 
denkbar  verzerrteste  Gesicht  bilden,  ganz  von  Haargestrüpp 
überwuchert"*)  —  so  verneigte  sich  der  Darsteller  des  „Bart- 
männleins",') des  „Beißers  der  Narren"^)  vor  dem  Publikum 
mit  der  Frage:  „Steht  sie  mir  gut,  die  Struwelfratze?"^) 

Wenn  also  die  Veranstalter  des  Charivari  die  traditionellen, 
häßlichen,  verstruwelten  Herlekingesichter  nachahmen  wollten, 
80  konnten  sie  das  —  wie  der  Darsteller  des  Herlekin  Narren- 
beißer  bei  Adan  de  le  Haie  —  nur  durch  solche  Masken  be- 
werkstelligen, die  die  „Stru weifratzen"  (hures)   der  Herlekins 

1)  Siehe  Anhang  No.  IV,  Illustration  111. 

»)  Oben  p.  106,  Vers  11/12. 

>)  Oben  pp.  62  ff.  und  89,  99. 

*)  Oben  p.  106,  Vers  8. 

*)  Oben  p.  106,  Vers  9. 

«)  Oben  p.  59. 

')  Oben  p.  58. 

«)  Oben  p.  59. 

0)  Oben  p.  57. 
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getreu  wiedergaben.  Und  so  stellen  denn  die  Masken  der 
Charivariveranstalter  —  wie  uns  ein  Blick  auf  die  Illustra- 
tionen des  „Fauvel"  zeigen  soll  —  das  uns  bereits  vertraute 
Harlekin -Teufelsgesicht  dar:  die  „Struwelfratze"  (hure).  Die 
Herlekinmasken,  die  im  Charivari  vertreten  sind,  entsprechen 
den  drei  uns  bekannten^)  Abstufungen  (menschlich,  teuflisch, 
bestialisch)  des  dem  Wort  ^Struwelfratze"  zugrunde  liegen- 
den Begriffes.  Die  Masken  der  Herlekindarsteller  des  Charivari 
geben  deshalb  alle  die  innerhalb  der  drei  Abstufungen  mög- 
hchen  Variationen  der  „Struwelfratze"  wieder:  von  der  noch 
menschlichen  Grimasse  mit  breitem  Mund  und  langen  Zähnen  *) 
und  dem  noch  menschlichen  Struwelkopf^)  über  die  weniger 
menschenähnliche  Teufelsfratze  *)  bis  zum  Tierkopf  *)  und 
Bestienrachen.  *) 

Auffallend  hoch,  breit  und  tief  sind  in  vielen  Herlekin- 
masken, gleichviel,  ob  sie  Menschen-,  Teufels-  oder  Tiergesichter 
darstellen,  die  Augenhöhlen.')  Welche  Gestalt  nun  die  Her- 
lekinmasken im  Einzelfalle  annehmen  mögen,  ihre  vom  Dichter 
hervorgehobene  Häßlichkeit^)  ist  dazu  bestimmt,  die  Komik 
des  Charivari  zu  steigern. 

Daß  der  Charivari  etwas  Komisches  sein  soll,  bedarf 
keines  Beweises.  Die  bloße  Tatsache,  daß  der  Charivari  eine 
mimische  Darstellung  der  Herlekins,  eine  Herlekinsmaskerade 
ist,  genügt.  „Herlekin  und  seine  Leute"  •)  kennen  wir  ja  längst 
*l8  komische  Teufel.  Aber  alles,  was  wir  von  der  Komik  der 
früheren  Herlekins,  der  Herlekins  als  komischer  Teufel  und 
äIs  Luftdämonen  wissen,  wird  überboten  durch  die  Komik  der 


0  Oben  p.  57,  Anm.  5. 

>)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  1,  5,  6;  Abteil.  2, 
Person  6  nnd  8;  AbteD.  3,  Person  5. 

3)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV^  Abteil.  1,  Person  3. 

*)  Ebenda,  lUnsiration  IV,  Abteil.  2,  Person  1  nnd  Person  2  und  lUn- 
«tration  IV,  Abteil.  3,  Person  4. 

^)  Ebenda,  ülnstration  IV,  Abteil.  1,  Person  2  und  Abteil.  2,  Person  5. 

«)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  4  und  Abteil.  2,  Person  7. 

^)  Anhang  No.  FV,  ganz  am  Ende. 

*)  Oben  p.  106,  Vers  8  und  9  und  vergl.  p.  65  f. 

•)  Oben  p.  106,  Vers  16  und  17  und  vergl.  p.  94,  Vers  21  ff. 
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Und  wie  dort  der  führende  Herlekin  sich  persönlich  für 
die  eingebrachten  Zauberleute  interessiert,  so  galoppiert  auch 
im  Charivari  der  Darsteller  des  Oberteufels  Herlekin  auf  seinem 
Klepper  heran  —  wenn  er  beim  Kinderwagen  nach  dem 
Rechten  gesehen  — ,  um  die  teuflischen  Träger  der  beiden 
Bahren  und  Käfige  nebst  deren  Insassen  zu  überwachen.^) 

Nun  kann's  ja  nicht  fehlen,  daß  die  in  den  Käfigen  Ein- 
gesperrten „dem  Teufel  das  Lied  singen",  wie  der  Dichter 
des  „Fauvel"  sich  ausdrückt.*)  Er  deutet  mit  dieser  Wendung 
an,  daß  für  ihn  und  seine  Zeitgenossen  —  entsprechend  der 
uns  bekannten  Vorstellung  schon  des  XIII.  Jahrhunderts  *)  — 
Herlekin  und  die  Hauptmasse  der  im  Charivari  dargestellten 
Herlekins  komische  Teufel  sind.  Und  so  schildert  er  sie  denn 
als  „zu  häßlich  und  verwildert"^)  und  fügt  erklärend  hinzu: 
„An  den  Köpfen  hatten  sie  haarige  und  bärtige  Masken" 
(barboeres).  ^)  Das  haben  wir  erwartet.  Denn  wie  sah  die 
Herlekinmaske  des  Schauspielers  aus,  der  uns  im  Jahre  1262 
den  komischen  Teufel  Narrenbeißer  spielte?  „Das  Haupt 
borstig  -  verstruwelt,  die  wirren  Massen  des  Kopf-  und  Bart- 
haars ineinander  übergehend:  Stirn,  Wangen  und  Kinn,  die 
mit  dem  riesigen  Mund  und  den  hervorstehenden  Zähnen  das 
denkbar  verzerrteste  Gesicht  bilden,  ganz  von  Haargestrüpp 
überwuchert"*)  —  so  verneigte  sich  der  Darsteller  des  „Bart- 
männleins", ')  des  „Beißers  der  Narren"  ®)  vor  dem  Publikum 
mit  der  Frage:  „Steht  sie  mir  gut,  die  Struwelfratze ?" ^) 

Wenn  also  die  Veranstalter  des  Charivari  die  traditionellen, 
häßlichen,  verstruwelten  Herlekingesichter  nachahmen  wollten, 
80  konnten  sie  das  —  wie  der  Darsteller  des  Herlekin  Narren- 
beißer  bei  Adan  de  le  Haie  —  nur  durch  solche  Masken  be- 
werkstelligen, die  die  „Struwelfratzen"  (hures)   der  Herlekins 

0  Siehe  Anhang  No.  IV,  Illustration  111. 

2)  Oben  p.  106,  Vers  11/12. 

3)  Oben  pp.  62  ff.  und  89,  99. 
*)  Oben  p.  106,  Vers  8. 

*)  Oben  p.  106,  Vers  9. 
0)  Oben  p.  59. 
^)  Oben  p.  58. 
«)  Oben  p.  59. 
0)  Oben  p.  57. 
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getrea  wiedergaben.  Und  so  stellen  denn  die  Masken  der 
Charivariveranstalter  —  wie  uns  ein  Blick  auf  die  Illustra- 
tionen des  „Fauvel"  zeigen  soll  —  das  uns  bereits  vertraute 
Herlekin- Teufelsgesicht  dar:  die  „Struwelfratze"  (hure).  Die 
Herlekinmasken,  die  im  Charivari  vertreten  sind,  entsprechen 
den  drei  uns  bekannten^)  Abstufungen  (menschlich,  teuflisch, 
bestialisch)  des  dem  Wort  ^Struwelfratze^'  zugrunde  liegen- 
den Begriffes.  Die  Masken  der  Herlekindarsteller  des  Charivari 
geben  deshalb  alle  die  innerhalb  der  drei  Abstufungen  mög- 
lichen Variationen  der  „Struwelfratze"  wieder:  von  der  noch 
menschlichen  Grimasse  mit  breitem  Mund  und  langen  Zähnen  *) 
und  dem  noch  menschlichen  Struwelkopf)  über  die  weniger 
menschenähnliche  Teufelsfratze  ^)  bis  zum  Tierkopf  *)  und 
Bestienrachen.  *) 

Auffallend  hoch,  breit  und  tief  sind  in  vielen  Herlekin- 
masken, gleichviel,  ob  sie  Menschen-,  Teufels-  oder  Tiergesichter 
darstellen,  die  Augenhöhlen.')  Welche  Gestalt  nun  die  Her- 
lekinmasken im  Einzelfalle  annehmen  mögen,  ihre  vom  Dichter 
hervorgehobene  Häßlichkeit^)  ist  dazu  bestimmt,  die  Komik 
des  Charivari  zu  steigern. 

Daß  der  Charivari  etwas  Komisches  sein  soll,  bedarf 
keines  Beweises.  Die  bloße  Tatsache,  daß  der  Charivari  eine 
mimische  Darstellung  der  Herlekins,  eine  Herlekinsmaskerade 
ist,  genügt.  „Herlekin  und  seine  Leute"  •)  kennen  wir  ja  längst 
als  komische  Teufel.  Aber  alles,  was  wir  von  der  Komik  der 
früheren  Herlekins,  der  Herlekins  als  komischer  Teufel  und 
als  Luftdämonen  wissen,  wird  überboten  durch  die  Komik  der 


*)  Oben  p.  57,  Anm.  5. 

*)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  1,  6,  6;  Abteil.  2, 
Person  6  und  8;  Abteil.  3,  Person  5. 

^)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV^  Abteil.  1,  Person  3. 

*)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  2,  Person  1  und  Person  2  und  Illu- 
«tration  IV,  Abteil.  3,  Person  4. 

^)  Ebenda,  lUnstration  IV,  Abteil.  1,  Person  2  und  Abteil.  2,  Person  5. 

«)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  4  und  Abteil.  2,  Person  7. 

^)  Anhang  No.  IV,  ganz  am  Ende. 

»)  Oben  p.  106,  Vers  8  und  9  und  vergl.  p.  65  f. 

»)  Oben  p.  106,  Vers  16  und  17  und  vergl.  p.  94,  Vers  21  ff. 
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und  wie  dort  der  führende  Herlekin  sich  persönlich  für 
die  eingebrachten  Zauberleute  interessiert,  so  galoppiert  auch 
im  Charivari  der  Darsteller  des  Oberteufels  Herlekin  auf  seinem 
Klepper  heran  —  wenn  er  beim  Kinderwagen  nach  dem 
Rechten  gesehen  — ,  um  die  teuflischen  Träger  der  beiden 
Bahren  und  Käfige  nebst  deren  Insassen  zu  überwachen.^) 

Nun  kann*8  ja  nicht  fehlen,  daß  die  in  den  Käfigen  Ein- 
gesperrten „dem  Teufel  das  Lied  singen^',  wie  der  Dichter 
des  „FauveP'  sich  ausdrückt.^)  Er  deutet  mit  dieser  Wendung 
an,  daß  für  ihn  und  seine  Zeitgenossen  —  entsprechend  der 
uns  bekannten  Vorstellung  schon  des  XIII.  Jahrhunderts*)  — 
Herlekin  und  die  Hauptmasse  der  im  Charivari  dargestellten 
Herlekins  komische  Teufel  sind.  Und  so  schildert  er  sie  denn 
als  ,,zu  häßlich  und  verwildert"^)  und  fügt  erklärend  hinzu: 
„An  den  Köpfen  hatten  sie  haarige  und  bärtige  Masken" 
(barboeres).  ^)  Das  haben  wir  erwartet.  Denn  wie  sah  die 
Herlekinmaske  des  Schauspielers  aus,  der  uns  im  Jahre  1262 
den  komischen  Teufel  Narrenbeißer  spielte?  „Das  Haupt 
borstig  -  verstruwelt,  die  wirren  Massen  des  Kopf-  und  Bart- 
haars ineinander  übergehend:  Stirn,  Wangen  und  Kinn,  die 
mit  dem  riesigen  Mund  und  den  hervorstehenden  Zähnen  das 
denkbar  verzerrteste  Gesicht  bilden,  ganz  von  Haargestrüpp 
überwuchert"  •)  —  so  verneigte  sich  der  Darsteller  des  „Bart- 
männleins", ')  des  „Beißers  der  Narren"  *)  vor  dem  Publikum 
mit  der  Frage:  „Steht  sie  mir  gut,  die  Struwelfratze?"®) 

Wenn  also  die  Veranstalter  des  Charivari  die  traditionellen, 
häßlichen,  verstruwelten  Herlekingesichter  nachahmen  wollten, 
so  konnten  sie  das  —  wie  der  Darsteller  des  Herlekin  Narren- 
beißer  bei  Adan  de  le  Haie  —  nur  durch  solche  Masken  be- 
werkstelligen, die  die  „Stru weifratzen"  (hures)   der  Herlekins 

»)  Siehe  Anhang  No.  IV,  Illustration  III. 

«)  Oben  p.  106,  Vers  11/12. 

>)  Oben  pp.  62  ff.  und  89,  99. 

*)  Oben  p.  106,  Vers  8. 

5)  Oben  p.  106,  Vers  9. 

»)  Oben  p.  59. 

^)  Oben  p.  58. 

»)  Oben  p.  59. 

0)  Oben  p.  57. 
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getreu  wiedergaben.  Und  so  stellen  denn  die  Masken  der 
Charivariveranstalter  —  wie  uns  ein  Blick  auf  die  Illustra- 
tionen des  „Fauvel"  zeigen  soll  —  das  uns  bereits  vertraute 
Harlekin -Teufelsgesicht  dar:  die  „Stru  weifratze"  (hure).  Die 
Herlekinmasken,  die  im  Charivari  vertreten  sind,  entsprechen 
den  drei  uns  bekannten^)  Abstufungen  (menschlich,  teuflisch, 
bestialisch)  des  dem  Wort  ^Struwelfratze"  zugrunde  liegen- 
den Begriffes.  Die  Masken  der  Herlekindarsteller  des  Charivari 
geben  deshalb  alle  die  innerhalb  der  drei  Abstufungen  mög- 
lichen Variationen  der  „Struwelfratze"  wieder:  von  der  noch 
menschlichen  Grimasse  mit  breitem  Mund  und  langen  Zähnen  *) 
und  dem  noch  menschlichen  Struwelkopf^)  über  die  weniger 
menschenähnliche  Teufelsfratze  *)  bis  zum  Tierkopf  *)  und 
Bestienrachen.  ®) 

Auffallend  hoch,  breit  und  tief  sind  in  vielen  Herlekin- 
masken, gleichviel,  ob  sie  Menschen-,  Teufels-  oder  Tiergesichter 
darstellen,  die  Augenhöhlen.')  Welche  Gestalt  nun  die  Her- 
lekinmasken im  Einzelfalle  annehmen  mögen,  ihre  vom  Dichter 
hervorgehobene  Häßlichkeit^)  ist  dazu  bestimmt,  die  Komik 
des  Charivari  zu  steigern. 

Daß  der  Charivari  etwas  Komisches  sein  soll,  bedarf 
keines  Beweises.  Die  bloße  Tatsache,  daß  der  Charivari  eine 
mimische  Darstellung  der  Herlekins,  eine  Herlekinsmaskerade 
ist,  genügt.  „Herlekin  und  seine  Leute"  •)  kennen  wir  ja  längst 
als  komische  Teufel.  Aber  alles,  was  wir  von  der  Komik  der 
früheren  Herlekins,  der  Herlekins  als  komischer  Teufel  und 
als  Luftdämonen  wissen,  wird  überboten  durch  die  Komik  der 


*)  Oben  p.  57,  Anm.  5. 

*)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  1,  5,  6;  Abteil.  2, 
Person  6  und  8;  Abteil.  3,  Person  5. 

3)  Anhang  No.  IV,  Illustration  IV^  Abteil.  1,  Person  3. 

*)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  2,  Person  1  und  Person  2  und  Dlu- 
stration  IV,  Abteil.  3,  Person  4. 

')  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  2  und  Abteil.  2,  Person  5. 

^)  Ebenda,  Illustration  IV,  Abteil.  1,  Person  4  und  Abteil.  2,  Person  7. 

^)  Anhang  No.  IV,  ganz  am  Ende. 

«)  Oben  p.  106,  Vers  8  und  9  und  vergl.  p.  65  f. 

«)  Oben  p.  106,  Vers  16  und  17  und  vergl.  p.  94,  Vers  21  fif. 
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Kinderwagen  schieben,^)  oder  defiliert  mit  dem  Train  der 
Hexen-  und  Hexenmeisterkäfige  vor  dem  nächtlichen  Publi- 
kum.*) 

Der  Riese  Herlekin,  der  im  XI.  Jahrhundert  noch  Führer 
des  Seelenheeres  war,*)  und  der  im  XIII.  Jahrhundert  schon 
der  komische  Oberteufel  ist/)  Herlekin  hat  sich  bereits  zu 
Beginn  des  XIV.  Jahrhunderts  —  ebenso  wie  die  anderen 
Herlekins  alle  —  zum  Menschen  entwickelt,  und  zwar  zur 
komischen  Hauptperson  unter  den  Darstellern  des  Herlekin- 
Charivari:  der  längste,  stärkste  und  lungenkräftigste  Rüpel 
unter  den  als  Teufel  maskierten  wüsten  Ruhestörern  des  nächt- 
lichen Charivari,  derjenige,  der  im  Broissekingewand  auf  einer 
elenden  Mähre  den  ganzen  wilden  Aufzug  leitet,  heißt  Herle- 
kin. Wie  hat  sich  nun  der  komische  Rüpel  Herlekin  mit 
dem  Namen  und  den  Eigenschaften  des  Oberteufels  weiter 
entwickelt?  Die  Geschichte  des  Charivari  muß  darüber  Aus- 
kunft geben  können:  denn  die  Teufelsmaskerade  „Charivari^' 
wird  dem  gallisch  •  französischen  Yolkscharakter,  dessen  Vor- 
liebe für  geräuschvolle  Kundgebungen  „ä  propos  de  tout  et  ä 
propos  de  rien"  uralt  ist,  zum  Bedürfnis.  Sogar  Fürsten  und 
Könige  können  der  Versuchung  nicht  widerstehen  und  müssen 
sich  sagen  lassen:  „Der  Charivari  des  Teufels,  die  Männer 
und  Frauen,  die  dessen  Veranstaltung  dulden,  und  die  ihn 
selbst  veranstalten,  insbesondere  die  Souveräne,  werden  nur 
zu  bald  blutige  Rechenschaft  dafür  ablegen".*)  Man  versteht 
diese  Entrüstung,  namentlich  von  selten  hoher  kirchlicher 
Kreise,  noch  besser,  wenn  man  aus  Konzilienbeschlüssen  des 
XV.  Jahrhunderts  erfährt:  „Jener  verdammenswerte,  ....  in 
der  Volkssprache  Charivari  genannte  Vorgang,  der  an 
mehreren   Orten  bei  Tag   und   unter   dem  Schutze   der  Nacht 


*)  Oben  p.  110. 

»)  Oben  p.  112. 

3)  Oben  p.  24. 

*)  Oben  pp.  93—102. 

^)  „ . . . .  le  cbalivali  du  diable ,  ceux  et  Celles  qui  le  sonffrent  k  faire 
et  le  fönt,  especialement  les  souverains,  en  rendront  cruel  compte  assez  tost 
et  briefvement."  Chasteau  perilleux  Bibl.  Nat.  7034  (bei  Godefroy,  unter 
charivari). 


—     121     — 

VerstümmeluDgen  und  Ermordungen  zur  Folge  gehabt  hat ..."') 
Karl  VI.  von  Frankreich  z.  B.  war  einer  jener  Souveräne,  die  es 
nicht  lassen  konnten,  sich  einmal  am  Charivari  zu  beteiligen. 
Der  Charivari,  den  Karl  VI.  im  Jahre  1389  in  Paris  vor  seinem 
Schlosse  inkognito  mitmachte,  fand  sogar  in  der  Brautnacht 
einer  Hofdame  der  Königin  statt.  „Aber  da  der  Charivari 
Ton  den  Offizieren  der  Königin  vermittels  Stockschlägen  an- 
gegriflFen  worden  war,  wurde  der  König  ....  angegriffen  wie 
die  andern,  gab  sich  jedoch  nicht  zu  erkennen^'  und  „geriet^' 
geradezu  durch  diese  „Maskerade  in  Leben8gefahr^^  ^) 

Man  sieht,  die  satirische,  böse  Absicht  der  nächtlichen 
Teufels-  bezw.  Herlekindarsteller  der  Straße  spielt  den  Chari- 
vari leicht  von  dem  Gebiet  der  Beleidigung,  des  groben 
Unfugs  und  der  Sachbeschädigung  hinüber  auf  das  der  Körper- 
verletzung, des  Totschlags,  des  Widerstands  gegen  die  Staats- 
gewalt und  der  beginnenden  Revolte.  Bei  öffentlichen,  sehr 
gewagten  Demonstrationen  im  Teufelskostüm,  besonders  bei 
Nacht,  in  Frankreich,  und  gar  in  Paris,  ist  es  unvermeidlich, 
daß  die  wild  gewordene  Volksmasse  über  die  Grenzen  des 
mittelalterlichen  rohen  Spaßes  hinausstürzt.  Gerade  die  unab- 
sehbaren Verwicklungen,  zu  denen  der  Charivari  führen  muß, 
seine  Folgen,  zeigen  noch  deutlicher  als  seine  oben'*)  bereits 

*)  „ ....  in  illo  damnabili  actu  qni  carivarinm,  yulgariter  chariyari 
nnncapantar  . .  .  .,  frequenter  ex  tali  ....  actu  in  locis  pinribus  de  die  et  sub 
noctis  umbraculo  mutilationes  et  homieidia  sunt  secuta.  ^^  Statuta  concilii 
ptoT.  Andegayensis  die  XVII  julii  a.  D.  1448.  De  matrimoniis.  In  „Acta 
Conciliorum  et  Epistolae  decretales  ac  constitutiones  summorum  pontificmn. 
1438—1549."     Paris  1714,  Band  8. 

')  „Ce  [le  „Ballet  des  Ardents"]  n'^toit  pas  la  premiere  mascarade  ou  il 
[Charles  VI]  ayoit  couru  fortune  de  la  yie.  En  1389  nne  Dame  que  la  Reine 
«imoit  fort . . .  .  se  remaria  ....  Mais  le  Chariyari  ayant  dt6  charg^  k  coups 
de  bätons  par  les  Officiers  de  la  Beine,  le  Boi  qui  s'ätoit  mis  dans  la  foule 
ponr  en  ayoir  le  plaisir,  fut  charg^  comine  les  autres,  et  ne  se  fit  point 
eonnoltre.*'  Choisy,  Histoire  de  Charles  VI,  1695,  p.  132,  nach  mss.  Bousseau 
5.  yol.  Choisy,  op.  cit.  „Au  lecteur",  11,  bezeichnet  als  eine  seiner  reich- 
haltigsten Quellen  die  Handschriften  „de  Monsieur  Bousseau,  Auditeur  des 
Comptes".  Nur  zwei  Manuskripte  aus  der  Sammlung  des  Bechnungshofauditors 
RouBsean  besitzt  die  Pariser  Nationalbibliothek,  nämlich  lat.  9984  und  fran^. 
7141.    Keines  yon  beiden  ist  das  yon  Choisy  hier  benutzte  Manuskript. 

3)  p.  108. 
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Einderwagen  schieben,*)  oder  defiliert  mit  dem  Train  der 
Hexen-  und  Hexenmeisterkäfige  vor  dem  nächtlichen  Publi* 
kum.*) 

Der  Riese  Herlekin,  der  im  XI.  Jahrhundert  noch  Führer 
des  Seelenheeres  war,  •)  und  der  im  XIII.  Jahrhundert  schon 
der  komische  Oberteufel  ist,  ^)  Herlekin  hat  sich  bereits  zu 
Beginn  des  XIV.  Jahrhunderts  —  ebenso  wie  die  anderen 
Herlekins  alle  —  zum  Menschen  entwickelt,  und  zwar  zur 
komischen  Hauptperson  unter  den  Darstellern  des  Herlekin- 
Charivari:  der  längste,  stärkste  und  lungenkräftigste  Rüpel 
unter  den  als  Teufel  maskierten  wüsten  Ruhestörern  des  nächt- 
lichen Charivari,  derjenige,  der  im  Broissekingewand  auf  einer 
elenden  Mähre  den  ganzen  wilden  Aufzug  leitet,  heißt  Herle- 
kin. Wie  hat  sich  nun  der  komische  Rüpel  Herlekin  mit 
dem  Namen  und  den  Eigenschaften  des  Oberteufels  weiter 
entwickelt?  Die  Geschichte  des  Charivari  muß  darüber  Aus- 
kunft geben  können:  denn  die  Teufelsmaskerade  „Charivari^' 
wird  dem  gallisch -französischen  Yolkscharakter,  dessen  Vor- 
liebe für  geräuschvolle  Kundgebungen  „ä  propos  de  tout  et  k 
propos  de  rien^^  uralt  ist,  zum  Bedürfnis.  Sogar  Fürsten  und 
Könige  können  der  Versuchung  nicht  widerstehen  und  müssen 
sich  sagen  lassen:  „Der  Charivari  des  Teufels,  die  Männer 
und  Frauen,  die  dessen  Veranstaltung  dulden,  und  die  ihn 
selbst  veranstalten,  insbesondere  die  Souveräne,  werden  nur 
zu  bald  blutige  Rechenschaft  dafür  ablegen^. ^)  Man  versteht 
diese  Entrüstung,  namentlich  von  Seiten  hoher  kirchlicher 
Kreise,  noch  besser,  wenn  man  aus  Konzilienbeschlüssen  des 
XV.  Jahrhunderts  erfährt:  „Jener  verdammenswerte,  ....  in 
der  Volkssprache  Charivari  genannte  Vorgang,  der  an 
mehreren   Orten   bei  Tag  und  unter   dem  Schutze   der  Nacht 


»)  Oben  p.  110. 

«)  Oben  p.  112. 

3)  Oben  p.  24. 

*)  Oben  pp.  93—102. 

^)  ^. . .  .  le  chalivali  du  diable,  ceux  et  Celles  qni  le  sonffrent  k  faire 
et  le  fönt,  especialement  les  souverains,  en  rendront  cruel  compte  assez  tost 
et  briefvement."  Chasteau  perilleux  Bibl.  Nat.  7034  (bei  Godefroy,  unter 
charivari). 
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VerstümmeluDgen  und  Ermordungen  zur  Folge  gehabt  hat ..."') 
Karl  VI.  von  Frankreich  z.  B.  war  einer  jener  Souveräne,  die  es 
nicht  lassen  konnten,  sich  einmal  am  Charivari  zu  beteiligen. 
Der  Charivari,  den  Karl  VI.  im  Jahre  1389  in  Paris  vor  seinem 
Schlosse  inkognito  mitmachte,  fand  sogar  in  der  Brautnacht 
einer  Hofdame  der  Königin  statt.  „Aber  da  der  Charivari 
TOD  den  Offizieren  der  Königin  vermittels  Stockschlägen  an- 
gegriffen worden  war,  wurde  der  König  ....  angegriffen  wie 
die  andern,  gab  sich  jedoch  nicht  zu  erkennen"  und  „geriet" 
geradezu  durch  diese  „Maskerade  in  Lebensgefahr".^) 

Man  sieht,  die  satirische,  böse  Absicht  der  nächtlichen 
Teufels-  bezw.  Herlekindarsteller  der  Straße  spielt  den  Chari- 
vari leicht  von  dem  Gebiet  der  Beleidigung,  des  groben 
Unfugs  und  der  Sachbeschädigung  hinüber  auf  das  der  Körper- 
verletzung, des  Totschlags,  des  Widerstands  gegen  die  Staats- 
gewalt und  der  beginnenden  Revolte.  Bei  öffentlichen,  sehr 
gewagten  Demonstrationen  im  Teufelskostlim,  besonders  bei 
Nacht,  in  Frankreich,  und  gar  in  Paris,  ist  es  unvermeidlich, 
daß  die  wild  gewordene  Volksmasse  über  die  Grenzen  des 
mittelalterlichen  rohen  Spaßes  hinausstürzt.  Gerade  die  unab- 
sehbaren Verwicklungen,  zu  denen  der  Charivari  führen  muß, 
seine  Folgen,  zeigen  noch  deutlicher  als  seine  oben*)  bereits 

*)  „.  .  .  .  in  illo  danmabili  actu  qui  carivarium,  vulgariter  charivari 
DQncupantnr  . .  .  . ,  frequenter  ex  tali  ....  actu  in  locis  pluribus  de  die  et  sub 
noctig  nmbraculo  mutilationes  et  homicidia  sunt  secuta."  Statuta  concilii 
proT.  Andegayensis  die  XVII  julii  a.  D.  1448.  De  matrimoniis.  In  „Acta 
Conciliorum  et  Epistolae  decretales  ac  constitutiones  summomm  pontificom. 
1438—1549."     Paris  1714,  Band  8. 

^)  „Ce  [le  „Ballet  des  Ardents"]  n'^toit  pas  la  premiere  mascarade  ou  il 
[Charles  VI]  avoit  couru  fortune  de  la  vie.  En  1389  une  Dame  que  la  Reine 
simoit  fort .  . .  .  se  remaria  ....  Mais  le  Charivari  ayant  dt6  charg^  k  coups 
de  batons  par  les  Officiers  de  la  Beine,  le  Roi  qui  s'ätoit  mis  dans  la  foule 
poar  en  avoir  le  plaisir,  fut  charg^  comme  les  autres,  et  ue  se  fit  point 
eonnoitre.*'  Choisy,  Histoire  de  Charles  VI,  1695,  p.  132,  nach  mss.  Rousseau 
5.  vol.  Choisy,  op.  cit.  „Au  lecteur^,  II,  bezeichnet  als  eine  seiner  reich- 
baltigsten  Quellen  die  Handschriften  „de  Monsieur  Rousseau,  Auditeur  des 
Comptes".  Nur  zwei  Manuskripte  aus  der  Sammlung  des  Rechnungshofanditors 
fioussean  besitzt  die  Pariser  Nationalbibliothek,  nämlich  lat.  9984  und  frang. 
7144.    Keines  von  beiden  ist  das  von  Choisy  hier  benutzte  Manuskript. 

»)  p.  108. 
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Kinderwagen  schieben/)  oder  defiliert  mit  dem  Train  der 
Hexen-  und  Hexenmeisterkäfige  vor  dem  nächtlichen  Publi- 
kum.^) 

Der  Riese  Herlekin,  der  im  XI.  Jahrhundert  noch  Führer 
des  Seelenheeres  war,')  und  der  im  XIII.  Jahrhundert  schon 
der  komische  Oberteufel  ist,*)  Herlekin  hat  sich  bereits  zu 
Beginn  des  XIV.  Jahrhunderts  —  ebenso  wie  die  anderen 
Herlekins  alle  —  zum  Menschen  entwickelt,  und  zwar  zur 
komischen  Hauptperson  unter  den  Darstellern  des  Herlekin- 
Charivari:  der  längste,  stärkste  und  lungenkräftigste  Rüpel 
unter  den  als  Teufel  maskierten  wüsten  Ruhestörern  des  nächt- 
lichen Charivari,  derjenige,  der  im  Broissekingewand  auf  einer 
elenden  Mähre  den  ganzen  wilden  Aufzug  leitet,  heißt  Herle- 
kin. Wie  hat  sich  nun  der  komische  Rüpel  Herlekin  mit 
dem  Namen  und  den  Eigenschaften  des  Oberteufels  weiter 
entwickelt?  Die  Geschichte  des  Charivari  muß  darüber  Aus- 
kunft geben  können:  denn  die  Teufelsmaskerade  „Charivari ^^ 
wird  dem  gallisch  -  französischen  Yolkscharakter,  dessen  Vor- 
liebe für  geräuschvolle  Kundgebungen  „ä  propos  de  tout  et  k 
propos  de  rien"  uralt  ist,  zum  Bedürfnis.  Sogar  Fürsten  und 
Könige  können  der  Versuchung  nicht  widerstehen  und  müssen 
sich  sagen  lassen:  „Der  Charivari  des  Teufels,  die  Männer 
und  Frauen,  die  dessen  Veranstaltung  dulden,  und  die  ihn 
selbst  veranstalten,  insbesondere  die  Souveräne,  werden  nur 
zu  bald  blutige  Rechenschaft  dafür  ablegen".*)  Man  versteht 
diese  Entrüstung,  namentlich  von  Seiten  hoher  kirchlicher 
Kreise,  noch  besser,  wenn  man  aus  Konzilienbeschlüssen  des 
XV.  Jahrhunderts  erfährt:  „Jener  verdammenswerte,  ....  in 
der  Volkssprache  Charivari  genannte  Vorgang,  der  an 
mehreren   Orten   bei  Tag   und   unter   dem  Schutze   der  Nacht 


»)  Oben  p.  110. 

«)  Oben  p.  112. 

3)  Oben  p.  24. 

*)  Oben  pp.  93—102. 

^)  „. . . .  le  chalivali  du  diable,  ceux  et  Celles  qui  le  Bouffrent  ä  faire 
et  le  fönt,  especialement  les  souverains,  en  rendront  cniel  compte  assez  tost 
et  briefvement."  Cbasteau  perilleux  Bibl.  Nat.  7034  (bei  Godefroy,  unter 
charivari). 
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Verstümmelungen  und  Ermordungen  zur  Folge  gehabt  hat ..."') 
Karl  VI.  von  Frankreich  z.  B.  war  einer  jener  Souveräne,  die  es 
nicht  lassen  konnten,  sich  einmal  am  Charivari  zu  beteiligen. 
Der  Charivari,  den  Karl  VI.  im  Jahre  1389  in  Paris  vor  seinem 
Schlosse  inkognito  mitmachte,  fand  sogar  in  der  Brautnacht 
einer  Hofdame  der  Königin  statt.  „Aber  da  der  Charivari 
von  den  OflBzieren  der  Königin  vermittels  Stockschlägen  an- 
gegriffen worden  war,  wurde  der  König  ....  angegriffen  wie 
die  andern,  gab  sich  jedoch  nicht  zu  erkennen^'  und  „geriet^' 
geradezu  durch  diese  „Maskerade  in  Lebensgefahr".^) 

Man  sieht,  die  satirische,  böse  Absicht  der  nächtlichen 
Teufels-  bezw.  Herlekindarsteller  der  Straße  spielt  den  Chari- 
vari leicht  von  dem  Gebiet  der  Beleidigung,  des  groben 
Fnfngs  und  der  Sachbeschädigung  hinüber  auf  das  der  Körper- 
verletzung, des  Totschlags,  des  Widerstands  gegen  die  Staats- 
gewalt und  der  beginnenden  Revolte.  Bei  öffentlichen,  sehr 
gewagten  Demonstrationen  im  Teufelskostüm,  besonders  bei 
Nacht,  in  Frankreich,  und  gar  in  Paris,  ist  es  unvermeidlich, 
daß  die  wild  gewordene  Volksmasse  über  die  Grenzen  des 
mittelalterlichen  rohen  Spaßes  hinausstürzt.  Gerade  die  unab- 
sehbaren Verwicklungen,  zu  denen  der  Charivari  führen  muß, 
seine  Folgen,  zeigen  noch  deutlicher  als  seine  oben')  bereits 


0  „ ....  in  illo  damnabili  actu  qui  carivarium,  vnlgariter  charivari 
Dnnenpantnr  . .  .  . ,  frequenter  ex  tali ....  actu  in  locis  plnribns  de  die  et  sub 
noctig  nmbraculo  mutilationes  et  homicidia  sunt  secuta."  Statnta  concilii 
proT.  Andegavensis  die  XVII  julii  a.  D.  1448.  De  matrimoniis.  In  „Acta 
CoQciliomm  et  Epistolae  decretales  ac  constitutiones  summoram  pontificum. 
143&-1549."     Paris  1714,  Band  8. 

')  „Ce  [le  „Ballet  des  Ardents"^]  n'^toit  pas  la  premiere  mascarade  ou  il 
[Charles  VI]  ayoit  couru  fortune  de  la  yie.  £n  1389  une  Dame  que  la  Reine 
«imoit  fort ....  se  remaria  ....  Mais  le  Charivari  ayant  ^16  charg6  ä  coups 
de  b&tons  par  les  Officiers  de  la  Reine,  le  Roi  qui  s'^toit  mis  dans  la  foule 
P<nir  en  avoir  le  plaisir,  fut  chargä  comme  les  autres,  et  ne  se  fit  point 
Monoitre."  Cboisy,  Histoire  de  Charles  VI,  1695,  p.  132,  nach  mss.  Rousseau 
5.  Toi.  Choisy,  op.  cit.  „Au  lecteur",  II,  bezeichnet  als  eine  seiner  reich- 
luQtigsten  Quellen  die  Handschriften  „de  Monsieur  Rousseau,  Auditeur  des 
Comptes'^.  Nur  zwei  Manuskripte  aus  der  Sammlung  des  Rechnnugshofauditors 
Boossean  besitzt  die  Pariser  Nationalbibliothek,  nämlich  lat.  9984  und  fran^. 
7144.    Keines  von  beiden  ist  das  von  Choisy  hier  benutzte  Manuskript. 

»)  p.  108. 
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Kinderwagen  schieben/)  oder  defiliert  mit  dem  Train  der 
Hexen-  und  Hexenmeisterkäfige  vor  dem  nächtlichen  Publi- 
kum.^) 

Der  Riese  Herlekin,  der  im  XI.  Jahrhundert  noch  Führer 
des  Seelenheeres  war,*)  und  der  im  XIII.  Jahrhundert  schon 
der  komische  Oberteufel  ist/)  Herlekin  hat  sich  bereits  zu 
Beginn  des  XIV.  Jahrhunderts  —  ebenso  wie  die  anderen 
Herlekins  alle  —  zum  Menschen  entwickelt,  und  zwar  zur 
komischen  Hauptperson  unter  den  Darstellern  des  Herlekin- 
Charivari:  der  längste,  stärkste  und  lungenkräftigste  Rüpel 
unter  den  als  Teufel  maskierten  wüsten  Ruhestörern  des  nächt- 
lichen Charivari,  derjenige,  der  im  Broissekingewand  auf  einer 
elenden  Mähre  den  ganzen  wilden  Aufzug  leitet,  heißt  Herle- 
kin. Wie  hat  sich  nun  der  komische  Rüpel  Herlekin  mit 
dem  Namen  und  den  Eigenschaften  des  Oberteufels  weiter 
entwickelt?  Die  Geschichte  des  Charivari  muß  darüber  Aus- 
kunft geben  können:  denn  die  Teufelsmaskerade  „Charivari" 
wird  dem  gallisch  -  französischen  Volkscharakter,  dessen  Vor- 
liebe für  geräuschvolle  Kundgebungen  „ä  propos  de  tout  et  ä 
propos  de  rien"  uralt  ist,  zum  Bedürfnis.  Sogar  Fürsten  und 
Könige  können  der  Versuchung  nicht  widerstehen  und  müssen 
sich  sagen  lassen:  „Der  Charivari  des  Teufels,  die  Männer 
und  Frauen,  die  dessen  Veranstaltung  dulden,  und  die  ihn 
selbst  veranstalten,  insbesondere  die  Souveräne,  werden  nur 
zu  bald  blutige  Rechenschaft  dafür  ablegen".^)  Man  versteht 
diese  Entrüstung,  namentlich  von  Seiten  hoher  kirchlicher 
Kreise,  noch  besser,  wenn  man  aus  Konzilienbeschlüssen  des 
XV.  Jahrhunderts  erfährt:  „Jener  verdammenswerte,  ....  in 
der  Volkssprache  Charivari  genannte  Vorgang,  der  an 
mehreren   Orten  bei  Tag   und   unter   dem  Schutze   der  Nacht 


»)  Oben  p.  110. 

*)  Oben  p.  112. 

f)  Oben  p.  24. 

*\  Ohta  pp.  93—102. 

^1  ,. . .  .  le  chalivali  du  diable,  ceux  et  Celles  qui  le  souffrent  ä  faire 
et  le  faDtn  especialement  les  souverains,  en  rendront  cruel  compte  assez  tost 
et  briefvement."  Chasteau  perilleux  Bibl.  Nat.  7034  (bei  Godefroy,  unter 
rliarirari). 
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VerattlmmeluDgen  und  Ermordungen  zur  Folge  gehabt  hat ..."') 
Karl  VI.  von  Frankreich  z.  B.  war  einer  jener  Souveräne,  die  es 
nicht  lassen  konnten,  sich  einmal  am  Gharivari  zu  beteiligen. 
Der  Gharivari,  den  Karl  VI.  im  Jahre  1389  in  Paris  vor  seinem 
Schlosse  inkognito  mitmachte,  fand  sogar  in  der  Brautnacht 
einer  Hofdame  der  Königin  statt.  „Aber  da  der  Gharivari 
Ton  den  Offizieren  der  Königin  vermittels  Stockschlägen  an- 
gegriffen worden  war,  wurde  der  König  ....  angegriffen  wie 
die  andern,  gab  sich  jedoch  nicht  zu  erkennen"  und  „geriet" 
geradezu  durch  diese  „Maskerade  in  Lebensgefahr".^) 

Man  sieht,  die  satirische,  böse  Absicht  der  nächtlichen 
Teufels-  bezw.  Herlekindarsteller  der  Straße  spielt  den  Ghari- 
vari leicht  von  dem  Gebiet  der  Beleidigfung,  des  groben 
Unfugs  und  der  Sachbeschädigung  hinüber  auf  das  der  Körper- 
verletzung, des  Totschlags,  des  Widerstands  gegen  die  Staats- 
gewalt und  der  beginnenden  Revolte.  Bei  öffentlichen,  sehr 
gewagten  Demonstrationen  im  Teufelskostüm,  besonders  bei 
Nacht,  in  Frankreich,  und  gar  in  Paris,  ist  es  unvermeidlich, 
daß  die  wild  gewordene  Volksmasse  über  die  Grenzen  des 
mittelalterlichen  rohen  Spaßes  hinausstürzt.  Gerade  die  unab- 
sehbaren Verwicklungen,  zu  denen  der  Gharivari  führen  muß, 
seine  Folgen,  zeigen  noch  deutlicher  als  seine  oben*)  bereits 

*)  „ ....  in  illo  damnabili  acta  qui  cariTarium,  Tulgariter  charivari 
mucapantur  . . .  .,  frequenter  ex  tali  ....  actu  in  locis  pluribus  de  die  et  sub 
noctis  nmbraculo  mutilationes  et  homicidia  snnt  secuta. ^^  Statuta  concilii 
proT.  Andegayensis  die  XVIl  julii  a.  D.  1448.  De  matrimoniis.  In  „Acta 
Condlionim  et  Epistolae  decretales  ae  constitutiones  summorum  pontificum. 
14.38—1549."     Paris  1714,  Band  8. 

>)  „Ce  [le  „Ballet  des  Ardents"]  n^^toit  pas  la  premiere  mascarade  ou  il 
[Charles  VI]  avoit  couru  fortune  de  la  vie.  En  1389  une  Dame  que  la  Reine 
(imoit  fort .  . .  .  se  remaria  ....  Mais  le  ChariTari  ayant  ^16  charg6  k  coups 
it  bätons  par  les  Officiers  de  la  Beine,  le  Boi  qui  s'dtoit  mis  dans  la  foule 
P<mr  en  ayoir  le  plaisir,  fut  charg^  cornme  les  autres,  et  ne  se  fit  point 
oonnoitre."  Choisy,  Histoire  de  Charles  VI,  1695,  p.  132,  nach  mss.  Bousseau 
5.  Tol.  Choisy,  op.  cit.  „Au  lecteur",  II,  bezeichnet  als  eine  seiner  reich- 
baltigsten  Quellen  die  Handschriften  „de  Monsieur  Bousseau,  Auditeur  des 
Comptes".  Nur  zwei  Manuskripte  aus  der  Sammlung  des  Bechnungshofauditors 
^nsseau  besitzt  die  Pariser  Nationalbibliothek,  nämlich  lat.  9984  und  fran^. 
7144.    Keines  yon  beiden  ist  das  yon  Choisy  hier  benutzte  Manuskript. 

3)  p.  108. 
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hat:  „So  Gott  will  und  die  heilige  gute  Jungfrau,  wird  am 
heiligen  Johannisfest  Männeken  Teufel  sein  und  seine  Schulden 
bezahlen".*)  Außer  dieser  Teufelsgesellschaft,  die  ebenso  ge- 
fürchtet war  wie  die  Banden  reitender  Landsknechte,  gab  es 
noch  andere  Leute,  die  in  den  Landbezirken  umherliefen:  die 
Darsteller  der  Sarazenen  (aus  dem  Gefolge  des  Herodes). 
„Auch  diese  Ungläubigen  wurden  auf  das  arme  Volk  los- 
gelassen,®) und  Ausschreitungen  waren  ihnen  erlaubt;  aber  sie 
hatten  den  Euf,  sich  anständiger  als  die  Teufel  zu  benehmen, 
und  die  Bauern  fürchteten  eine  Begegnung  mit  ihnen  weniger. 
Die  Anwesenheit  der  Teufel  bei  der  Prozession  für  die  Palm- 
weihe zog  eine  beträchtliche  Masse  von  Neugierigen  nach 
Chaumont."  Wie  Jesus  vor  den  Toren  Jerusalems,  findet  die 
Prozession  bei  der  Rückkehr  die  Stadttore  geschlossen  und 
muß  anhalten,  und  zwar  „bei  dem  Turm  du  Barle,  der  früher 
das  Hauptstadttor  bildete.  Da  begann  der  Teufelssabbat.  An 
Stelle  der  Priester,  die  gewöhnlich  dem  draußen  wartenden 
Chor  antworten,  waren  es  gräßlich  kostümierte  Teufel,  Teu- 
felinnen und  Teufelchen,  die  vom  Turm  herab  dem  ruhmvollen 
König  antworteten,  indem  sie  Feuerwerkskörper,  Petarden  imd 
Raketen  auf  die  entsetzte  Menge  schleuderten.  Mancher 
Freudenruf  und  oft  mancher  Schmerzensschrei  mischte  sich  in 
das  Geheul  der  angreifenden  Teufel,  und  die  Prozession,  durch 
diesen  Feuerregen  zersprengt,  ließ  den  amtierenden  Geistlichen 
allein,  der  inmitten  des  Durcheinanders  oft  Mühe  hatte,  den 
Respekt  vor  den  Heiligenbildern  aufrecht  zu  halten.  Dann 
stieg  die  Teufelsgesellschaft  ^)  von  ihrem  Hort  herunter,  löste 
sich  auf,  und  die  einzelnen  Teufel  warfen  sich  wie  Furien, 
laut  schreiend,  auf  die  Leute,  die  ihnen  in  den  Weg  kamen." 
Nunmehr  können  wir  nach  Amiens  zurückkehren  und 
untersuchen,  ob  der  Spezialwunsch,  „die  Darsteller  der  Teufel 

^)  ,,Si  plait  fti  Dien,  ai  Tai  saint  bonne  Yierge,  ai  Tai  Saint-Jean  not 
homme  serai  diable,  et  j'  paierons  nos  dettes.^' 

*)  op.  cit.  p.  35. 

3)  Die  Teafelsgesellschaft  (Diablerie)  tod  Chaumont  bildete  mit  der 
Zeit  einen  Verein,  dessen  Statuten  in  Versen  abgefafit  wurden.  Diese 
Statuten  wurden  im  Jahre  1865  den  vereinigten  „soci^t^s  savantes  des  d^ 
partements'^  durch  den  Korrespondenten  Camaudet  mitgeteilt.  Siehe  „Revue 
des  80ci6t68  savautes  des  d^partements.  V®  s6rie.  Tome  I  (Ann^e  1870, 
ler  septembre,  p.  12,  s6ance  du  six  döcembre  1865). 
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umherlaufen  zu  lassen",  vom  Jahre  1500  nicht  daher  rührt, 
dafi  diese  zwar  sehr  populäre,  aber  zu  wilde  und  ausgelassene 
Teufelsmaskerade  einige  Jahre  vorher  verboten  worden  war. 

Tatsächlich  findet  sich  in  den  Akten  des  Kapitels  der 
Kirche  von  Amiens  unter  dem  3.  März  1496  folgende  Buchung: 
T,Die  Großvikare  der  Kirche  von  Amiens  erbaten  und  erhielten 
Ton  besagten  Herren  die  Erlaubnis,  im  Chor  dieser  Kirche 
das  Josephspiel  aufzuführen ,  in  der  Voraussicht ,  daß  weder 
die  Vikare  selbst  noch  die  Chorknaben  besagter  Kirche  weder 
bei  Nacht  noch  bei  Tag  in  den  einzelnen  Stadtvierteln  und 
auf  den  Plätzen  des  Stadtgebietes  von  Amiens  umherlaufen, 
nmden  früher  von  ihnen  gepflogenen  groben  Unfug  zu  verüben."*) 
Es  kann  sich  hier  nur  um  jene  Teufelsmaskeraden  handeln, 
die  wir  soeben  mit  angesehen  haben.  Beachten  wir,  daß  sie 
auch  nachts  stattfanden,  daß  ihr  eigentlicher  Zweck  die  Ver- 
übuDg  von  grobem  Unfug  war,  und  daß  sie  eine  althergebrachte 
Belustigung  bildeten,  an  der  auch  der  Klerus  teilnahm,  wenn 
ihn  die  obersten  Kirchenbehörden  nicht  daran  hinderten.  Daß 
diese  Gewohnheit  der  Teufelsmaskeraden  alt,  daß  sie  zu  An- 
iang  des  XV.  Jahrhunderts  schon  etwas  ganz  Gewöhnliches 
war,  ergibt  die  Geschichte  der  Stadt  Montauban.®)  Im  Jahre 
1442  hatten  sich  die  Domherren  dieser  Stadt  „vorgenommen, 
die  zwöf  Apostel  und  andere  mimisch  darzustellende  Personen 
in  der  St.  Jacobuskirche  auftreten  zu  lassen  ....  nachdem  sie 
vorher  in  der  Stadt  gewisse,  „Bartmaskenleute"  (barbostales) 
genannte  Darsteller  hatten  erscheinen  lassen,  zweifellos  um 
dort  die  Spaßmacher  zu  spielen."^) 

M  „Mngni  yicarii  ecclesiae  Ambianensis  petierunt  et  obtinnerunt  a 
pnefatis  dominis  licenciam  Indendi  in  choro  hujns  ecclesiae  lud  um  Joseph, 
proriso  qnod  ipsi  vicarii  nee  non  pueri  chori  praefatae  ecclesiae  non  discarrant 
P^r  Ticos  et  plateas  civitatis  Ambianensis  de  nocte  neque  de  die  faciendo 
^»lationes  aliquando  per  eosdem  fieri  solitas."  Mitgeteilt  von  Petit  de 
JttllcTille,  op.  cit.  II,  p.  66  nach  der  „Bibl.  de  l'^ole  des  chartes",  s6rie  F, 
^  in,  p.  246,  note. 

*)  Petit  de  JnUeville,  op.  cit.  II,  16,  nach  Lebret  „Histoire  de  Mon- 
^ban".    Ausgabe  von  Marcelin  und  Rück,  1841,  I,  200  flf. 

*)  „Les  chanoines  s*6taient  propos^  de  faire  paroistre  les  douze  apostres 
^  tQtres  personnages  dans  T^glise  St.  Jacques  et  puis  dans  le  canton  de  la 
mrie,  la  veille  de  la  fete,  apres  avoir  fait  paroistre  anparavant  dans  la  ville 
^^^ins  personnages  nomm<5s  „Barbostales"*  pour  y  faire  sans  doute  les  bouffons." 
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Das  Wort  ,,Spaßmacber^^  (bouffons)  zeigt  deutlich,  daß  es 
sich  für  den  Autor  dieser  Stelle  um  eine  vorläufige  Schau- 
Stellung  von  Schauspielern  handelt,  die  im  Stücke  selbst,  im 
Mysterium,  komische  Rollen  spielen.  Unser  Autor  kennt  also 
den  Gebrauch,  gewisse  Personen  eines  in  Vorbereitung  befind- 
lichen Mysteriums  im  Freien  allerlei  Spaße  ausführen  zu  lassen. 
Nun  haben  wir  aber  festgestellt,  daß  solche  Bouffbnerien, 
solche  lustige  Aufzüge,  gewöhnlich  von  den  Darstellern  der 
Teufel  ausgeführt  werden.  Die  von  unserm  Autor  hier  zitierte 
volkstümliche  Benennung  „Bartmaskenleute"  (barbostales)  be- 
zieht sich  demnach  auf  die  Teufelsdarsteller,  die  uns  ja  bereits 
im  Charivari,  der  Herlekinmaskerade,  des  XIV.  Jahrhunderts 
mit  Bartmasken  (barboeres)  entgegengetreten  sind.  ^) 

Doch  wir  dürfen,   wenn  wir  die  äußere  Erscheinung  der 

^)  Siehe  oben  p.  106,  Vera  9.     Das  Wort  „barbostales"   ist  eine  Er- 
weiterung des  französischen  Wortes  ^barboce",  das  seinerseits  synonym   ist 
mit  ^barboiere"  (barboere).     Wir  finden  bei  Godefroy  ^Dictionnaire"  unter 
^Barbote"  oder  ^Barboce**  =  masqne  ä  barbe,  folgende  Stellen:  Si  orent  faites 
imes  barbotes  cornues  qui  senblarent  diables  .  .  .  .^     Und  in  einer  Variante 
desselben  Textes:   „Iceulx  meschants  infideles  qui  estoyent  &  pied  se  mirent 
en  ayaut  et  se  desguisercnt  d'aucime  maniere  de  faulx  visaiges  en  prenant 
aucunes  barboces  cornues  tellement  qu'ils  ressembloyent  a  dyables  et  enuemys 
d'enfer."    Aber  das  ist  nicht  alles.    Das  Wort  „barboicre"  ist  nach  Godefroy 
gleichbedeutend  mit  „diable"".    Die  folgende  Stelle  beweist  dies: 
Trop  piteuse  est  or  Nostre  Dame 
Quant  ele  a  san6  tel  deable 
Tel  mauf6,  tele  barboiere'*. 
(Godefroy  „Dict."*  unter  ^barboiere".) 

Benutzen  wir  die  Gelegenheit,  um  einige  Zeugnisse  zu  sammeln,  die 
zeigen,  dafi  man  sich  den  Teufel  mit  einem  Bart  Torstellt.  Im  Pseudoturpin 
cap.  18  werden  Sarazenen  vorgeführt:  „Habentes  larvas  barbatas  cornutas, 
daemonibus  consimiles''.  Bei  Philippe  Mousket  ed.  Reiffenberg  t.  6085  if. 
finden  wir  an  der  parallelen  Stelle 

,,Et,  par  leur  engien  et  par  art 

Porterent  tabors  et  barboires  (vergl.  Reiifenbergs  Anm.  hierzu) 
Comme  li  diable  d'infier 
Hideuses  cornues  et  noires." 
Auch  Etienne  de  Bourbon   (zitierte  Ausgabe  von  Lecoy  de  la  Marche, 
p.  32:^)  sagt  aus  über  des  Teufels  Bart:   des  Teufels  Bart  spielt  nämlich 
eine  Rolle  in  den  geheimnisvollen  Riten  des  Teufelsgläubigen:  „et  magister 
eorum  adjurabat  Luciferum  per  barbam  suamet  per  potentiam  quod  veniret 
ad  eos,  et  per  multa  alia". 
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Herlekindarsteller  des  Charivari  und  der  Teufelsdarsteller  der 
Diablerie  vergleichen  wollen,  nicht  an  der  anschaulichsten  und 
lustigsten  Beschreibung  der  Diablerie  des  XVI.  Jahrhunderts 
vorübergehen.  Sie  stammt  von  Babelais  und  steht  in  dessen 
-Pantagruel".*)  Es  handelt  sich  da  um  eine  Geschichte,  die 
dem  Dichter  und  Vagabunden  Frangois  Villon  passiert  sein  soll: 

„Auf  seine  alten  Tage  zog  sich  Meister  Frangois  Villon 
nach  St.  Maixent  in  Poitou  zurück  und  stellte  sich  unter  den 
Schutz  des  dortigen  Abtes ,  der  ein  kreuzbraver  Mann  war. 
Dort  veranstaltete  er,  um  dem  Volk  einen  Zeitvertreib  zu 
schaffen,  eine  Aufführung  der  „Passion"  in  poitevinischer  Über- 
lieferung und  Sprache  . . . ." 

Alles  ist  vorbereitet.  Im  letzten  Augenblick  weigert 
rieh  ein  Dominikaner,  Etienne  Tappecoue,  Villon  für  einen 
alten  Bauern,  der  Gott  den  Vater  spielen  sollte,  einen  Chorrock 
nnd  eine  Stola  zu  leihen,  und  beruft  sich  dabei  auf  ein  geist- 
liches Verbot,  Schauspielern  irgend  etwas  zu  leihen.  Vergebens 
wendet  Villon  ein,  dieses  Verbot  beziehe  sich  nur  auf  Possen, 
Maskeraden  und  unsittliche  Spiele  (farces,  momeries  et  jeux 
dissolus).  Tappecoue  bleibt  unerbittlich.  Da  schwört  Villon 
dem  Spielverderber  Bache,  in  Gegenwart  seines  Dilettanten- 
Ensembles.  „Am  folgenden  Sonntag  brachte  Villon  in  Er- 
fahrung, daß  Tappecoue  auf  der  Stute  des  Klosters  nach 
St.  Ligaire  geritten  sei,  um  milde  Gaben  zu  sammeln,  und 
daß  er  gegen  zwei  Uhr  nachmittags  auf  dem  Bückwege  sein 
werde.  Sofort  veranstaltet  er  die  Parade  der  Teufelswelt  die 
Stadt  hindurch  und  über  den  Marktplatz. 

Seine  Teufel  waren  vom  Kopf  bis  zum  Fuß  in  Wolfs-, 
Kalbs-  and  Schafsbockhäute  gehüllt,  alle  ausgeputzt  mit 
Hammelköpfen,  Ochsenhörnern  und  großen  Küchenhaken  und 
umgürtet  mit  dicken  Biemen,  an  denen  mächtige,  greulich 
lärmende  Kuhglocken  und  Maultierschellen  hingen.  Einige 
trugen  schwarze  Stangen  mit  Baketen  in  den  Händen,  andere 
lange  brennende  Lunten,  auf  welche  sie  an  jeder  Straßenecke 
Hände  voll  pulverisierten  Harzes  warfen,  das  erschreckend 
aufleuchtete  und  gräßlich  rauchte. 

*)  Rabelais  „Pantagruel^  Livre  IV  ^,  chap.  13.  Anfang. 
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Nachdem  er  sie  also  herumgeführt  hatte  zur  BelustigxiDg 
des  Volkes  und  zum  großen  Entsetzen  der  kleinen  Kinder, 
führte  er  sie  schließlich  kneipen,  in  eine  Schenke  außerhalb 
des  Tores,  durch  das  der  Weg  nach  St.  Ligaire  hindurchgeht. 
Wie  sie  bei  der  Schenke  ankommen,  bemerkte  er  von  weitem 
Tappecoue,  der  von  der  Bettelfahrt  heimkehrte  ....  Par  la 
mort  dienne,  sagten  da  die  Teufel,  er  hat  Gott  Vater  einen 
armseligen  Priesterrock  nicht  leihen  wollen  ....  machen  wir 
ihm  Angst!  .... 

Als  Tappecoue  heran  war,  stürzten  alle  hinaus  auf  den 
Weg,  ihm  entgegen,  in  schreckenerregendem  Durcheinander, 
indem  sie  von  allen  Seiten  ihn  und  seine  Stute  mit  Fener 
überschütteten  und  mit  ihren  Glocken  läuteten  und  im  Teafels- 
ton  heulten:  „Hho,  hho,  hho,  hho,  brrrourrrs,  rrrourrrs,  rrrourrrs. 
Hou,  hüu !  Bruder  Etienne,  machen  wir  nicht  gut  die  Teufel  ?" 
Da  steigt  auch  schon  die  Stute  scheu  empor  und  rast  mit  dem 
armen  Dominikaner  querfeldein.  Im  Nu  liegt  der  Bruder 
Etienne  am  Boden.  Aber  die  Schnürbänder  der  einen  Sandale 
haben  sich  im  Steigbügel  verwickelt:  der  unglückliche  Mönch 
wird  von  dem  toll  dahinjagenden  Pferde  über  Wiesen,  Hecken 
und  Gräben  geschleift  und  stirbt.  Sein  Leichnam  wird  zu 
einer  formlosen  Masse  ....  Als  Villen  das  eingetreten  sah, 
was  er  vorbedacht  hatte,  sagte  er  zu  seinen  Teufeln:  „Ihr 
werdet  gut  spielen,  meine  Herren  Teufel,  ihr  werdet  gut 
spielen!  Die  „Teufelei"  von  Saumur,  Douay,  Monmorillon, 
Langes,  St.  Espain,  Angiers,  ja  bei  Gott,  sogar  von  Poitiers 
mitsamt  ihrem  Schauplatz,  fordere  ich  heraus,  für  den  Fall,  daß 
sie  mit  euch  verglichen  werden  könnten.  0,  was  ihr  gut 
spielen  werdet!"  — 

Jetzt  leben  wir  in  dem  Geist  der  Teufelei. 

Nunmehr  werden  wir  veranschaulichen,  inwieweit  eine 
Übereinstimmung  besteht  zwischen  Diablerie  und  Gharivari, 
und  inwieweit  diese  beiden  Erscheinungsformen  französischer 
Teufelsdarsteller  vereint  beitragen  konnten  zur  dauernden  Er- 
haltung des  traditionellen  Bildes  von  den  als  „Herlekin  und 
seine  Leute"  bezeichneten  Herlekindarstellern  und  ihresgleichen. 

Der  schnelleren  Übersicht  halber  seien  Diablerie  und 
Charivari  schematisch  verglichen. 
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Diablerie: 
Die   Haut    der    dargestellten 
Teufel  ist  im  XVI.  Jahrhundert 
die  Haut  von  Wölfen,  Kälbern 
uid  Schafsböcken ,  ^)   also   im 
Vergleich     zur     menschlichen 
Haut:    haarig    und    struppig. 
An  Stelle    von    echten    Tier- 
läuten tragen  die  Teufelsdar- 
iteller  auch  falsche  Häute  aus 
Stoffen,  deren  Außenseite  ganz 
nrit  Tierhaaren    bedeckt    und 
beladen  ist.*)  Ein  solches  Haut- 
Ausdruck    des    „Zu   häßlichen 
^Ibo,  je  nach  den  Umständen, 
oder  jede    andere    Maskerade 
wuvages)    verwendet    werden 
knndert    folgendermaßen    her- 
genau nach   Maß,    ein    hemd- 
chemise)   aus   dünnem  Leinen, 
daß  die   Körperformen   scharf 
Leinentrikot  wurde  gut  trocken 
gerieben.   Dann  wurde  er  ganz 
Flachs  bestreut,  dem  man  vor- 
von  Haar  gegeben  hatte.     So 
Aussehen  einer  von  Haar  star- 
mehr  die  zu  maskierende  Per- 
gezwängt  und  sogar  eingenäht 
falschen  Haut,   vom  Kopfende 
sieht  des  Darstellers  hing,  und 


Charivari: 
Die    Haut    vieler    der    darge- 
stellten Herlekins  ist  die  Haut 
von  Löwen,  Ochsen  und  Schafs- 
böcken. *) 


kostOm,  das  seinem  Träger  den 
und  Wilden"*)  verleiht,  das 
für  die  Teufelei,  den  Charivari, 
(z.  B.  als  Kostüm  für  „Wilde" 
kann,  wurde  im  XIV.  Jahr- 
gestellt:*) Man  fertigte,  ganz 
artiges  Untergewand  (cotte, 
so  eng  an  den  Körper  anliegend, 
hervortraten.  Dieser  dünne 
gehalten  und  mit  Pech  ein- 
dicht und  überreichlich  mit 
her  die  Form  und  die  Farbe 
bekam  der  dünne  Trikot  das 
renden  Haut,  in  welche  nun- 
son  von  Kopf  bis  zu  Fuß  ein- 
wurde. Da  das  Flachshaar  der 
her,  auch  über  das  ganze  Ge- 
dieser  sich  außerdem  mit  einem 


0  Oben  p.  141. 

*)  Oben  p.  114  f. 

')  JoliboiB,  op.  cit.  p.  126.  „Les  diables  ätaient  diversement  costum^s: 
Ks  aas  avaient  des  habits  couyerts  de  crin  ....'' 

*)  Oben  p.  106  ^trop  laids  et  sauTages"^  und  vergL  „la  danse  des 
•WTages"  in  der  sofort  zu  zitierenden  Beschreibung  bei  Froissart. 

^)  Les  Chroniqnes  de  Froissart,  Ausgabe  de  Lettenhove,  XV,  1871, 
W»  at-88. 
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Diablerie: 

riesigen    Struwelbart    ausstaf- 
in  dem  Eostüm  auch  für  seine 
ständig    unkenntlich    nnd    er- 
Kopf  bis   zu  den   Fußspitzen 
Wesen  in  Menschengestalt. 
Die  Köpfe  der  Teufel  in 
der  Diablerie  bei  Rabelais  sind 
Hammels-   und  Ochsenköpfe.*) 
Eine  Übersicht  über  alle  Dia- 
blerien  des  religiösen  Theaters 
ergibt,  „daß  die  Gesamterschei- 
nung      der      Teufelsgestalten 
menschlich,   aber  das  Äußere" 
—  also  auch  der  Kopf  —  „ge- 
wöhnlich  tierisch,    und    zwar 
hauptsächlich   wohl   das  eines 
Ochsen    oder    auch    das  eines 
Schafsbockes  oder  Hundes  ge- 
wesen ist."  ^)   Auch  Teufel  mit 
Katzenköpfen  müssen  vorhan- 
den gewesen   sein:*) 


Charivari: 
fierte,  ^)  so  wurde  er  nunmehr 
alltägliche     Umgebung     voll- 
schien wie  ein  seltsames,  vom 
mit  Haaren  beladenes  nacktes 

Die  Köpfe  und  Gesichter 
vieler  der  dargestellten  Herle- 
kins  sind  Löwen-,  Ochsen-  und 
Schaf bocksköpfe,*)  d.  h.  die 
Masken  (barboeres)  der  Herle- 
kindarsteller  haben  die  Form 
von  Löwen-,  Ochsen-  und  Schaf- 
bocksköpfen, also  von  tierischen 
Struwelfratzen. ") 


0  Siehe  die  Miniatur  „Ballet  des  Ardents"  bei  Lacroiz  „Hoeurs,  üsages 
et  Costumes  au  moyen  äge  et  ä  T^poque  de  la  renaissance'^,  sixieme  ed. 
1878,  p.  265,  fig.  185,  nach  der  Handschrift  der  „Chroniques  de  Froissart" 
der  Bibl.  Nat.  in  Paris.  Eine  zweite  Miniatur  ist  in  der  Handschrift  Harley 
4380,  in  London  (de  Lettenhove.  Froissart-Ausgabe  XV,  Notes,  p.  368). 

0  Oben  p.  141. 

3)  Roskoff  „Geschichte  des  Teufels**  1865,  I,  301,  zu  vergl.  mit  Wieck 
„Die  Teufel  auf  der  mittelalterlichen  Mysterienbtthne  Frankreichs"  18^57. 
p.  37  und  mit  dem  oben  p.  71,  Anm.  2  zitierten  Bilde. 

*)  „Plest  vous  oir  quel  deable  ce  fu:  /  Le  chief  ot  gros  merveilleua 
et  velu  /  Les  yeux  ot  roux  et  el  chief  embatu//  La  gueule  ot  16e  et  lez 
denz  moult  agu//  Teste  ot  de  chat,  cors  de  cheval  crinu//  8i  laide  beste 
en  cest  siecle  ne  fu//  ....  Li  chief  hideus  et  oscur  le  visage"*  (Roman  de 
Guillaume  au  court  nez).  Diese  Auszüge  bei  Leroux  de  Lincy  „Livre  des 
legendes"  1836,  p.  252. 

s)  Oben  pp.  114  f.  und  106. 

«)  Oben  p.  112  f. 
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Charivari: 
„Auffallend  hoch,  breit  und 
tief  sind  in  vielen  Herlekin- 
masken,  gleichviel,  ob  sie 
Menschen-,  Teufels-  oder  Tier- 
gesichter darstellen,  die  Augen- 
höhlen."»^) 


Unter  den  häßlichen  Herlekin- 
masken  sind  auch  schwarz- 
farbige vertreten/) 


Diablerie: 
^Gefällt  es  euch  zu  hören,  was 

für  ein  Teufel  das  war? 
Den  Kopf  dick,   seltsam  und 

haarhäutig, 
Die  Augen  rot  und  tief  in  den 

Kopf  hineingetrieben. 
Das   Maul     häßlich    und     die 

Zähne  gar  scharf, 
Ein  Katzenkopf,*)    ein    haar- 
überwachsener Pferdekörper, 
So  eine  häßliche  Bestie  gab  es 
in  diesem  Jahrhundert  nicht. 
—  Mit  seinem  häßlichen  Kopf 

und  schwarzen  Gesicht." 
-Diese  häßlichen  Teufelsköpfe 
wurden  dargestellt  durch  ver- 
schiedenfarbige (oft  schwarze)  -) 
Masken,  die  wegen  ihrer  Häß- 
lichkeit zu  einer  wahren  Sehens- 
würdigkeit werden  konnten.^) 

Die  Teufelsdarsteller   sind  Es  gibt  im  Charivari  Her- 

oft  «umgürtet  mit  dicken  Rie-  lekindarsteller,  die  einen  rings 
Dien,  an  denen  mächtige,  greu-  mit  Schellen  besetzten  Gürtel 
lieh  lärmende  Kuhglocken  und  um  die  Hüften  tragen.')  Auch 
Maultierschellen  hängen."*)  andere    Körperteile    behängen 

sich  die  Herlekindarsteller  mit 
Kuhglocken  und  großen  Schel- 

-_ len.  8) 

*)  Für  die  Bevölkerung  der  Normandie  ist  heute  noch  die  Katze  das 
Ebenbild  des  Teufels,  und  der  Teufel  verkleidet  sich  oft  als  schwarze  Katze. 
(Dabois  ^Recherches  sur  la  Normandie"   1843,  p.  370.) 

-)  Villeneuve-Bargemont  ^Histoire  de  Ren6  d'Anjou",  1825,  II,  255 
^  3ir);  vergl.  auch  oben  p.  140,  Anm.  1. 

^)  Emile  Jolibois  „La  Diablerie  de  Chaumont"  1838,  p.  127. 

*)  Oben  p.  141. 

-)  Oben  p.  113. 

'')  p.  106,  110. 

•)  Anhang  No.  IV  (Fauvelillustrationen),  Endabschnitt. 

')  Oben  p.  105. 

XIV.    Driesen,  Der  Ursprung  des  Harlekin.  10 
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Diablerie: 

Die  weitere  Ausrüstung  der 
Teufelsdarsteller  besteht  aus 
großen  EüchenhakeD/)  Kesseln 
und  Kasserollen')  und  langen 
Stangen,^)  sowie  aus  Körben, 
Buckelkörben,  Schubkarren  und 
Wägelchen.*) 

Inmitten  der  Schar  der 
Teufelsdarsteller  bewegen  sich 
auch  solche,  die  als  weibliche 
Teufel  und  als  Sarazenen  mas- 
kiert sind.*) 

Oft  singen  die  Teufelsdar- 
steller mehrstimmige  Lieder, 
besonders  satirischer  Art.*) 

Das  Brüllen  und  Heulen 
der  Teufelsdarsteller,  das  Zei- 
chen der  teuflischen  Wut,  ist 
das  ganze  Mittelalter  hindurch 
für  das  Publikum  eine  ergiebige 
Quelle  der  Komik. •) 


Charivari: 

Die  Herlekindarsteller  tra- 
gen Küchenhaken  und  andere 
Küchengeräte  ^)  und  führen  die 
den  Herlekins  verfallenen  See- 
len in  Körben,  Buckelkörben, 
Kan'en  und  kleinen  Wagen 
mit. «) 

Die  alte  Herlekinüberliefe- 
rung  hat  in  den  Charivari  auch 
weibliche  Herlekins**)  und  Sa- 
razenen hineingebracht.  ^) 


Die  Herlekindarsteller  sin- 
gen „närrische  Lieder"  sati- 
rischen Inhalts.^®) 

Die  Herlekins  des  Charivari 
vollführen  so  lautes  Gekreisch, 
„  das  niemand  beschreiben 
kann**,^^)  und  „sie  machen  eine 
Schreierei,  niemals  ward  so 
eine  gehört"*^)  —  höchstens 
damals,  als  die  Herlekins  nur 
Luftdämonen  waren.  ^^) 
Der  Ausgangspunkt  der  Teufelei  heißt  chape  de  herlequin.^') 
Die  Bühnenillusion,  als  ob  „In    der    Darstellung    der 

»)  Oben  p.  141. 

'^)  ,,diaboli  ....  collident  caldaria  et  lebetos  saos,  ut  exteriuR  audian- 
tur",  Bühnenanweisang  im  Drame  d'Adam''  (XII.  Jahrb.)  ed.  Luzarche,  1854, 
p.  43,  ed.  Grass,  1891,  p.  33. 

3)  Wieck,  op.  cit.  p.  22. 

*)  Jolibois,  op,  cit.  p.  18  und  35. 

'^)  Wieck,  op.  cit.  p.  45. 

ö)  Wieck,  op.  cit.  p.  37  und  vergl.  Rabelais  „Gargantua**  XXIII,  Aus- 
gabe Marty-Laveaux,  1867,  I,  p.  91. 

^)  Oben  p.  105,  V.  6flF. 

«)  Oben  p.  110  f. 

»)  Ebenda  und  p.  117  und  siehe  Anhang  No.  IV. 
w)  Anhang  No.  IV. 
11)  Oben  p.  106. 
1^  Oben  p.  89  und  p.  97. 
13)  Oben  p.  69. 
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Diablerie: 
die  Teufelsdarsteller  wahre 
Teufel  seien,  wird  von  Anfang 
an  (XII.  Jahrhundert*)  im  reli- 
giösen Theater  nicht  streng 
durchgeführt.  Während  der 
Vorstellung  rennen  die  Teufels- 
darsteller  —  so  will  es  der 
Autor  —  von  der  Bühne  herab 
ios  Publikum  und  treiben  dort 
Unsinn.^)  Vor  der  Aufführung 
ziehen  die  Teufelsdarsteller 
durch  die  Straßen  und  verkün- 
den dem  Publikum  das  Pro- 
gramm;*) sie  zerstören  bewußt 
die  Illusion  durch  Fragen  wie 
^Spielen  wir  nicht  gut  die 
Teufel?"«)  oder  durch  die  an 
das  versammelte  Volk  gerich- 
tete Aufforderung,  sich  die 
Hölle  der  Bühne  anzusehen.*) 
Die  Teufelei  findet  oft  auf 
der  Straße  statt,*)  auch  nachts,') 
and  ist  gerade  als  Straßen- 
maskerade  eine  althergebrachte, 
Siebte  Sitte,')  „zur  Belusti- 
gung des  Volks  und  zum  großen 


Charivari: 
Straßenherlekins  ist  die  Illu- 
sion nichts,  die  Wirklichkeit 
ist  alles.  Die  Straßenherlekins 
werden  von  ihrer  Zeit  nicht 
als  Herlekins,  sondern  als  Men- 
schen empfunden.®)  Die  Folgen 
des  Charivari  zeigen  noch  deut- 
licher als  seine  psychologischen 
Ursachen,  warum  der  Schwer- 
punkt des  Charivari  im  Mensch- 
lichen liegt  und  nicht  mehr  im 
Teuflisch-Herlekinischen."  ^) 


Nichts  vermag  das  leiden- 
schaftliche Interesse  abzu- 
kühlen, das  König  und  Bauer 


Entsetzen  derkleinenKinder."') 

*)  Drame  d'Adam,  Ausgabe  Lozarche,  1854,  p.  10,  16,  43. 

*)  Oben  p.  137. 

')  Oben  p.  142. 

*)  Jolibois,  op.  cit.  p.  127. 

*)  Oben  pp.  137—142. 

•)  Oben  p.  139.  Vergl.  Guillaume  Bouchet  „Ser^es",  1585,  cd.  1635, 
^en,  4«  Ser6e,  p.  12:  „. . . .  si  bien  qu*on  pense  que  ce  soient  fantomes  en- 

^bec ce  seroit  de  noict  une  chose  estrange  et  monstmeuse  et  propre 

pov  Qn  diable  de  la  passion  de  Saulmur.^  Vergl.  die  Aufzählung  der  be- 
J^Uunten  Diablerien  des  XVI.  Jahrhunderts,  oben  p.  142. 

')  Oben  pp.  139—141. 

•)  Oben  p.  109. 

•)  Oben  p.  121. 


10* 
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Diablerie:  Charivari: 

So  drängt  sich  denn  Laie  und      für     die    Herlekinmaskeraden 
Kleriker  zur  Teufelei,*)  und  so     empfinden.*) 
erhält  sie  sich  —  ein  Lieblings- 
schaustück selbst  des  Hofes  und 
des  Königs*)*)  —  in  Paris  als 
Straßenmaskerade,')-)  als  Inter- 
mezzo der  Farce,*)  oder  auch  „Niemals  hat  der  Charivari 
als    Ballett  ^)     bis     weit    ins      auf  eine  selbständige  Existenz 
XVII.  Jahrhundert  hinein.            verzichtet."  ') 

>)  Oben  pp,  187  ff. 

'^)  Am  Fastnacht^dicnstag  des  Jahres  1565  veranstaltete  KOnig  Karl  IX. 
in  Fontainebleau  ein  glänzendes  Hoffest.  Als  besondere  Belustigung  ^fut 
dres66  un  batiment  qui  fat  nomni^  le  chästeau  euchant^,  la  porte  duquel  estoit 
gard^e  par  des  diables  et  par  un  g^ant  et  un  nain  ponr  faire  la  reponlse 
aux  cheualiers  qni  vouloient  entrer  dedans."  (Recueil  et  Discours  du  voyage 
du  roy  Charles  IX  en  Champagne  etc.  en  1564  et  1565  par  Abel  Jouan,  Tun  des 
serviteurs  du  Roy,  Paris,  Jean  Bontout.  1566,  p.  4.)  Vergl.  noch  die  folgende  Anm. 

3)  Bouchet,  op.  cit.  p.  212:  ....  Vous  s^auez  ....  que  les  masques 
ont  de  graiids  priuileges  ....  encore  que  les  Oanonistes  permettent  les 
masqnarades  pourvu  qu'on  ne  se  desguise  point  en  habit  de  Beligieux  ou  de 
Beligieuses,  en  habit  de  femmes,  estant  defendu  au  Deuteronome,  et  en  Diables. 

*)  Z.B.  in  der  Farce  „LePauvrevillageois",  vonQuintil^Erstaufffthrungbei 
der  Hochzeit  Karls  II.  von  Lothringen  (Fournier  „Chansons de  G.  Garguille,  1858, 
p.  LXI).  neu  einstudiert  von  der  franz.  Truppe  des  Hotel  de  Bourgogne  und  vor 
Heinrich  IV.  und  dem  ganzen  Hof  aufgeführt  im  genannten  Theater,  am  26.  Jan. 
1607  (Pierre  l'Estoile  „Journal  de  Henri  IV",  Ausg.  H.  Brunet,  1881,  IX,  273). 

5)  Im  Archiv  der  Pariser  Oper  findet  sich  eine  Sammlung  von  Ballett- 
und  Dekorationsentwürfen  des  XVII.  Jahrhunderts  (No.  4017).  Eine  dieser 
Skizzen  (siehe  Bild  I)  stellt  eine  getanzte  Diablerie  dar,  als  deren  Mittelpunkt 
ein  Exemplar  des  uns  bekannten  ,,Bühnen-Höllenrachens'*  (hure,  chape  de 
herlequin,  bouche-,  geule-,  gouffre-,  gorge-d'enfer,  vergl.  oben  Kap.  III,  p.  72, 78  f.) 
dient.  Die  Diablerie  spielt  teils  in  dem  geöffneten  Höllenrachen,  teils  auf  ihm 
und  um  ihn  herum.  Mitwirkende :  9  Teufel  (zwei  stehen  aufrecht  in  dem  ge- 
öffneten Höllenracheu  und  benutzen  die  grofien  Augen  des  Höllenungeheuers 
als  Fenster;  je  einer  sitzt  in  den  beiden  sackförmigen  Ohrenöffnungen,  einer 
sitzt  auf  dem  Kopf  des  Höllenungeheuers,  und  ein  anderer  reckt  sich  über 
den  sitzenden  Teufel  im  Stehen  hinaus),  1  Teufelin  (eine  dicke,  alte  Teufelin 
sitzt  auf  dem  Boden  des  geöffneten  Höllenrachens  zwischen  den  beiden  stehen- 
den Teufeln).  Drei  Teufel  tanzen  links  vor  dem  Höllenrachen,  und  rechts, 
als  entsprechende  Gruppe,  grinsen  sich  zwei  Clowns  an  (eng  anliegendes 
Kostüm,  häßliche  Maske,  dreizipflige  Narrenkappe)  und  weisen  sich  gegen- 
seitig, je  in  verrenkter,  nicht  sehr  schöner  Halbkniebeuge,  auf  den  HöHen- 
rachen  hin.  Die  beiden  Clowns,  dieselben,  treten  auch  in  zwei  andern  Skizzen 
der  Sammlung  auf,  inmitten  einer  Schar  mit  ihnen  übereinstimmend  kostü- 
mierter Clowns,  Tänzer  und  Akrobaten. 

«)  Oben  p.  108,  120  f. 

")  Oben  p.  12;i. 
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Diablerie: 

Die  Vorliebe  des  Volkes 
für  die  Teufelei  trägt  den 
Teufelsdarstellem  Anreden  ein, 
wie  „meine  Herren  Teufel"  ^) 
und  Spitznamen  wie  „Teufel",*) 
„armer  Teufel".*)  Der  letztere 
hat  sich  bis  heute  erhalten,  da 
die  Teufelsdarsteller  meistens 
unbemittelte  Leute  waren.*) 

Die  Darsteller  der  Teufel 
mißbrauchen  ihre  Popularität 
zur  Störung  der  weltlichen*)*) 
und  kirchlichen  Ordnung,*)  ja 
zu  Diebstahl  und  offener  Plün- 
derung") und  sogar  zu  lebensge- 
fährlichen Tätlichkeiten  gegen 
mißliebige  Personen.*^)  Daher 
nicht  nur  Sprichwörter  gegen 
die  Teufelsdarsteller,*)  sondern 


Charivari: 
„Der  Spitzname  „falsche 
Herlekins"  wird  volkstümlich 
zur  Bezeichnung  von  Leuten, 
die  in  den  bösen  Charivari 
hinein  passen",  ^^)  und  führt 
zu  Sprichwörtern  gegen  die 
Herlekindarsteller. ") 


Die  Darsteller  der  Herle- 
kins spielen  „den  Charivari 
leicht  von  dem  Gebiet  der  Be- 
leidigung, des  groben  Unfugs 
und  der  Sachbeschädigung  hin- 
über auf  das  des  Totschlags 
und  Mordes,  des  Widerstands 
gegen  die  Staatsgewalt  und 
der  beginnenden  Revolte".**) 
Der  Charivari  gehört  seit  seiner 


*)  Oben  p.  142.  In  Chanmont  wurde  das  ganze  Johannis  -  Mysterium 
Jahrhunderte  lang  einfach  als  „la  Diablerie"  bezeichnet.  Jolibois,  op.  cit. 
Titel  des  Buches  und  vergl.  daselbst  pp.  26,  44. 

ä)  Oben  pp.  138, 141  und  Petit  de  Julleville  „Les  Mystöres",  1880, 1,  p.  372. 

»)  Vergl.  Suchier  „Gesch.  der  franz.  Lit."  1900,  p.  287. 

*)  Vergl.  den  Fall  jenes  Teufelsdarstellers  der  eines  Diebstahls  seines 
Vetters  halber,  von  der  Bühne  weg,  im  Teufelskostüm  verhaftet  wurde  und 
der  mit  geladenem  Gewehr  dem  den  Haftbefehl  ausführenden  Polizisten  nach- 
setzte, ihn  verjagte  und  dann  weiterspielte.  Petit  de  Julleville,  op.  cit.  U, 
138,  und  vergl.  II,  91  mit  unserer  Anm.  2. 

^)  Siehe  Romania  XXII,  p.  606  den  Mifibrauch  von  Kanonen  in  der  Teufelei. 

*)  Jolibois,  op.  cit.  pp.  34,  35. 

')  Oben  p.  137  f. 

»)  Oben  p.  142. 

«)  Oben  pp.  138, 147,  Anm.  6.  Auch  das  Sprichwort  „faire  le  diable  &  quatre" 
Stammtaus  der  „Teufelei"  und  bezeichnet  ursprünglich  den  Lärm  der  vier  und  mehr 
Teufel  zählenden  „großen  Diablerie".  Die  Diablerie,  in  welcher  weniger  als  vier 
Teufel  tätig  waren,  hieß  „kleine  Diablerie".  Vergl.  z.  B.  Rabelais  ed.  cit.  I,  p.  19. 

1°)  Oben  p.  122. 

1*)  Ebenda  und  p.  124. 
«)  Oben  p.  121. 
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Diablerie:  Charivari: 

die  Teufelei  ist  allmählich  bei  Entstehung  zu  den  „Maskeraden 
manchem  Kleriker  als  „Mas-  und  unsittlichen  Spielen",*)  vor 
kerade  und  unsittliches  Spiel"  denen  die  Kirche  Klerus  und 
verpönt^)  und  wird  gerade  Laienwelt  bei  Strafe  der  Ex- 
wegen  der  oft  mit  ihr  ver-  kommunikation  warnt,*)  und 
bundenen  „dissolutiones"  von  gegen  die  auch  oft  die  welt- 
den  kirchlichen  Behörden  ver-  liehe  Macht  einschreitet.*) 
boten.«) 

Diablerie  und  Charivari  weisen  also  in  vielen  Fällen 
dieselben  Kostüme  auf,  dieselben  Masken,  dieselben  Lärmereien, 
Ungehörigkeiten  und  Ausschreitungen,  dieselben  Konflikte  mit 
den  Behörden  und,  trotz  der  allgemein  geringen  Achtung  vor 
den  Teufels-  und  Herlekinsdarstellem ,  dieselbe  Beliebtheit 
beim  Volk.  Jedes  Kind  weiß  im  XVI.  Jahrhundert,  wie  es 
bei  den  Teufelsmaskeraden  zugeht,  wie  die  Teufelsdarsteller 
kostümiert  sind,  und  welcher  Art  Leute  sich  gewöhnlich  zu 
Teufelsdarstellem  hergaben  oder  dazu  gepaßt  hätten,  mögen 
nun  diese  Darsteller  im  Volksmund  allgemein  „Teufel"  oder 
.arme  Teufel"  oder  speziell  „Herlekins"  heißen. 

Wäre  nun  irgend  ein  Komiker,  ein  Clown,  ein  komischer 
Rüpel  des  XVI.  Jahrhunderts  z.  B.  in  Paris,  auf  den  Einfall 
gekommen,  das  populäre  Kostüm  der  Teufelsmaskeraden,  d.  h. 
der  Diablerie  und  des  Charivari,  als  sicheres  Reklamemittel 
für  sich  auf  der  weltlichen  Bühne  auszunützen,  so  hätte  er 
diesen  Gedanken  folgendermaßen  verwirklicht: 

Eines  Tages  stellte  er  sich  dem  Pariser  Publikum  als 
Verkörperung  eines  der  sprichwörtlichen  komischen  Herlekin- 
Büpel  vor  —  „je  mehr  ihrer  sind,  je  weniger  ist  daran",  sagten 
die  Pariser  —  und  spielte  den  volkstümlichen,  beliebten 
Herlekin-Rüpel  des  Sprichworts  in  dem  nicht  minder  volks- 
tümlichen ,    beliebten    Herlekinkostüm    der    Teufelsmaskerade. 


*)  Oben  p.  141  und  yergl.  Petit  de  Julleville  „Les  Mysterea",  1880,  I, 
p.  a48. 

*)  Oben  p.  139,  Anm.  1. 

')  Oben  pp.  106,  108,  111,  116  f.,  120  f.  und  141. 

*)  Oben  p.  108. 

*»  Oben  p.  121  und  125,  Anm.  1. 


—     152     — 

Diese  originelle  Vereinigung  der  populären  Wirkungen  von 
Herlekinsprichwort  und  Herlekinmaskerade  mußten  dem  Ko- 
miker „Herlekin"  (in  Paris  ausgesprochen  „Harlekin";/)  be- 
sonders wenn  er  die  Figur  des  führenden  Herlekin  sich  zix 
eigen  gemacht  hatte,  auch  dann  den  schauspielerischen  Erfolg* 
sichern,  wenn  der  geistige  Inhalt  seiner  mimischen  Darbietungexx 
noch  so  dürftig  war. 

Kapitel  VI. 

Der  komische  Oberteafel  Herlekin  als  komischer  BfipeL 
Harlekin  auf  der  BiUine  des  XYI.  Jalirhunderts. 

Die  Idee,  den  Namen  und  das  Äußere  eines  Teufels  für 
eine  komische  Menschengestalt  zu  verwerten,  lag  für  einen 
Franzosen  des  XVI.  Jahrhunderts  in  der  Luft.  Ließ  doch  auch 
das  religiöse  Theater  komische  Menschen  teuflischen  Namens 
auftreten.*)  Ein  gewisser  komischer  Teufel  der  religiösen 
Bühne  lebt  als  komische  Menschengestalt  sogar  noch  heute 
bei  uns  allen  fort:'') 

„Wenn  du  wüfltest,  woher  ich  komme. 

Hieltest  du  mich  fUr  eiuen  wackeren  Mann: 

Ich  komme  aus  der  großen  Stadt 

Paris,  und  biu  dort 

Die  ganze  Nacht  gewesen  —  niemals  hatte  ich  solche  Mühe  — . 

Den  jungen  Lebemännern  dort,  die  gezecht  hatten 

Oestern  Abend  bis  zu  den  Hebräern, 

Denen  habe  ich,  während  sie  ausruhten, 

Durch  feines  Bestreichen 


•)  Oben  pp.  18—21. 

'^)  Vergl.  z.  B.  den  Namen  Ebron,  der  für  komische  Teufel  und  komische 
Menschen  vorkommt.    Petit  de  Julleville,  op.  cit.  11,  467/68. 

3)  „Se  tu  scavoyez  dont  je  vien         Tandisqu'ilz  estoyent  au  repos 
Tu  me  tenroyez  homme  de  bien  Je  lenr  ay  par  sontille  touche 

Je  vien  de  la  grande  cit^  Bout^  du  sei  dedens  la  bouche 

De  Paris,  et  j'y  ay  est^  Doucement  sans  lez  esveiller; 

Tonte  nuit  (onques  tel  painne  n'eu)      Mais,  par  ma  foy,  au  resveiller 
A  cez  galans  qui  avoyent  ben  Hz  ont  eu  plus  soef  la  miti6 

Hier  au  suer  jusqu'a  Hebreos  Que  devant." 

(Myst^re  St.  Louis,   Ausgabe  Fr.  Michel  1871,  deuxieme  joum^e,  Anfang.) 
Die  Stelle  ist  wiedergegeben  bei  Petit  de  JuUeville,  op.  cit.  II,  629. 
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Salz  in  den  Mund  geschmiert, 

Sachte,  ohne  sie  aufzuwecken. 

Aber,  meiner  Treu,  beim  Erwachen 

Haben  sie  um  die  Hälfte  mehr  Durst  gehabt 

Als  vorher." 
Der  Teufel,  der  sich  mit  diesen  Worten  seiner  Pariser 
Erlebnisse  rühmt  und  der,  wie  die  Herlekins  des  Charivari, ^) 
darch  Salzstreuen  die  Menschen  durstig  macht,  erscheint  zum 
erstenmal  im  XV.  Jahrhundert-)  und  heißt  „Ganz-Durst", 
:,Pantagruel".  Die  Pariser  Streiche  des  Teufels  Pantagruel 
müssen  von  dem  Pariser  Theaterpublikum  auch  nach  dem 
XV.  Jahrhundert*)  oft  beklatscht  worden  sein  und  müssen 
iem  Namen  Pantagruel  (Ganz-Durst)  und  dessen  Bedeutung 
(Halsweh)^)  in  Paris  und  damit  in  ganz  Frankreich  zu  großer 
Beliebtheit  verholfen  haben.  Denn  Babelais,  der,  wie  schon 
sein  Erstlingswerk,  der  Neudruck  des  alten  Volksbuchs  vom 
Biesen  Gargantua  zeigt,  eine  feine  Witterung  für  alles  Volks- 
tümliche besaß,  übernahm  im  Jahre  1632  den  Namen  des  ko- 
nuÄchen  Teufels  „Ganz-Durst"  und  legte  ihn  einem  grotesk- 
satirischen  Menschen  bei.  Rabelais'  „Ganz-Durst"  ist  „König 
ier  Durstigen". 

„Die  entsetzlichen  und  erschrecklichen  Handlungen  und 
Heldentaten  des  hochberühmten  Pantagruel  (Ganz-Durst)  Königs 
der  Dipsoden  (Durstigen)",*)  so  lautet  der  Titel  von  Rabelais' 
^erk.  Und  Rabelais  Menschenkind  „Ganz-Durst"  hat  ebenso 
^e  der  Teufel  „Ganz-Durst"  seinen  Namen  nicht  nur  vom 
'^t,  sondern  von  einer  bestimmten  Ursache  des  Durstes, 
vom  Salz. 

„Man  muß  wissen,"  sagt  Rabelais  in  dem  Kapitel  über 
Pantagruels  Geburt,*)    „in  jenem   Jahre   herrschte  ....   eine 

0  Siehe  oben  p.  106. 

*)  Petit  de  Julleville.  op.  cit.  11,  527—531  und  462,  Anm.  3.  Vergl. 
«^a  luweren  Text  p.  131  f. 

^)  Marty-Laveaux:  Oeuvres  de  Eabelais,  1868,  tome  IV,  p.  159. 

*)  Les  horribles  et  espouentables  faictz  et  prouesses  du  tres  renomm^ 
PwUgrucl,  Eoy  des  Dipsodes. 

*)  Ausgabe  Marty-Laveaux  I,  chap.  II,. pp.  226 — 229.  Die  Stellen  oben 
^*Text  sind  wiedergegeben  im  Anschluß  an  Gelbke:  „Gargantua  und  Panta- 
^1".  Aus  dem  Französischen  in  Meyers  Klassiker  -  Ausgaben.  1880,  I, 
P^  189—191. 
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solche  Trockenheit,  daß  es  sechsunddreißig  Monate,  drei  Wochen 
und  vier  Tage  lang  nicht  geregnet  hatte,  und  die  Sonne  strahlte 
eine  so  höllische  Glut  herab,  daß  die  Erde  ganz  verdorrt 
war ....  Die  Menschen, ....  man  sah  sie  die  Zungen  heraus- 
strecken  wie  Windhunde,  die  sechs  Stunden  hintereinander 
gelaufen  sind.^'  Eines  Tages,  während  eines  kirchlichen  Bitt- 
gangs um  Hegen  „drangen  große  Wassertropfen  aus  der  Erde 
hervor ....  Da  begann  das  arme  Volk  sich  zu  freuen  .... 
Aber ....  als  die  Prozession  zu  Ende  war  und  nun  ein  jeder 
den  Tau  sammeln  und  in  langen  Zügen  schlürfen  wollte,  fand 
es  sich,  daß  es  reine  Salzlacke  und  viel  schlechter  und  salziger 
als  Meerwasser  war.  Und  weil  Pantagruel  gerade  an  diesem 
Tage  geboren  wurde,  gab  ihm  sein  Vater  diesen  seinen  Namen : 
denn  panta  hedeutet  im  G-riechischen  ;,ganz  und  gar"  und  gruel 
in  der  hagarethischen  (arabischen)  Sprache  „durstig". 

Und  nun  müssen  wir  uns  fragen:  kann  nicht,  ebenso  wie 
der  Pariser  Pantagruel  durch  einen  guten  Einfall  Rabelais'  im 
Jahre  1532  mit  einem  Schlag  von  der  Diablerie  in  die  welt- 
liche komische  Literatur  eingedrungen  ist,  teufelshäutig,  „zottig 
wie  ein  Bär",^)  aber  doch  als  Mensch,  kann  nicht  ebenso  der 
Pariser  Oberherlekin  (gesprochen  Harlekin)  durch  die  kluge 
Berechnung  eines  Komikers  direkt  vom  Charivari  als  Mensch, 
als  komischer  Rüpel  auf,  die  Bühne  gesprungen  sein?  Panta- 
gruel ist  der  als  komischer  Menschentypus  berühmt  gewordene 
ehemalige  Teufel  der  Diablerie. 

Ist  Harlekin  der  als  komischer  Menschentypus  berühmt 
gewordene  ehemalige  Teufel  des  Charivari? 

Die  beste  Antwort  auf  diese  Frage  vermag  jedenfalls 
der  Theaterharlekin  selbst  zu  geben.  Denn  er  ist  nie  um  eine 
Antwort  verlegen.  Das  zeigt  schon  die  älteste  Harlekinrede, 
die  wir  kennen.  Sie  wurde  von  Harlekin  im  Jahre  1585  in 
Paris  gehalten,  als  Prolog,  auf  der  Bühne  des  Hotel  de  Bour- 
gogne,  und  erschien  auch  sofort  im  Druck,  unter  dem  Titel 
^Verdaute  Antwort  Harlekins  an  den  Dichter,  den  Sohn  der 
Madame  Cardine,   in   harJekinischer   Sprache,   in   Prologform, 

'^)  „tout  y^lu  comme  un  ours"^,  ed.  cit.  p.  229.  Vergl.  zur  Tierhaut 
des  Teufels  oben  p.  143. 
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TOD  ihm  selbst,  über  seine  Höllenfahrt  und  desselbigen  Bück- 
kehr.   In  Paris,  für  Herrn  Harlekin.     1586."^) 

Harlekins  Höllenfahrt  Gegenstand  der  ältesten  Harlekin- 
Joknmente?  Weist  uns  diese  „Harlekin-Höllenfahrt",  „la  des- 
cente  de  Harlequin  aux  enfers",*)  wie  es  im  Jahre  1586  heißt, 
aicht  zurück  auf  unsere  früheren  Erlebnisse  mit  dem  Teufel 
Herlekin  und  seinen  Herlekins,  „jenen  uralten  Leuten  des 
Harlekin",  „antiquam  illam  familiam  Harlequini",  wie  sie  noch 
im  Jahre  1514  heifien,^)  die  nichtsnutzigen  Gespenster  und 
Teufel,  die  unter  Herlekins  Führung  schon  im  XL  Jahrhundert*) 
iie  Seelen  hetaen?  Eine  Seele  aus  der  Hölle  holen,  das  wollte 
-wie  wir  gleich  sehen  werden  —  nach  Angabe  des  „Dichters", 
dem  Harlekin  in  Prologform  antwortet,  der  Theaterharlekin 
äes  Jahres  1586,  und  zwar,  auf  ihre  eigene  Bitte,  die  Seele 
ier  damals  verstorbenen  alten  Kupplerin  „Madame  Cardine" 
«1er  „Mutter  Cardine",  eines  der  berüchtigsten  Weiber  aus 
der  Welt  der  Pariser  Berufsschönheit,  der  „K^igin"  der 
zweifelhaften  Vergnügungslokale  „  Lusthaus "  (Huleu)  *)  und 
•Lustiges  Feld"  (Champ  gaillard).  Harlekin  fährt  also  in  die 
Bolle,  weil  die  Seele  eines  nichtswürdigen,  alten  Weibes  ihn 
Uttet,  sie  zu  holen.  Erinnert  das  nicht  an  die  tolle  Entführung 
Veralten  Hexe  Luque  durch  Herlekin?**) 

An  allen  Ecken  und  Enden  werden  Herlekinzeichen 
lebendig!     Doch,  verfahren  wir  ordnungsgemäß! 

Noch  zu  Lebzeiten  der  Cardine,  im  Jahre  1570,  erschien 
in  Paris  eine  Satire  „Wehklage  der  Mutter  Cardine  aus  Paris, 
vordem  Leiterin  des  „Lusthauses",  über  dessen  Aufhebung"  usw.') 

')  Originaltitel  und  das  ganze  Dokument  in  extenso  im  Anhang  No.  VI. 
^le  Pieot  hat  diesen  Prolog,  der  1834  von  den  „trois  bibliophiles"  in  den 
•Joyemetez'*  etc.  yeröffentlicht  und  von  ihnen  in  der  Einleitung  (Avis  des 
^rois  bibliophiles)  kurz  historisch  besprochen  worden  war ,  ausführlich  be- 
^delt  in  dem  Artikel  „Le  monologue  dramatique"  (Eomania  XYT,  p.  540). 

*)  Siehe  Anhang  No.  V  (Überschrift). 

')  Oben  p.  18. 

*)  Oben  p.  24. 

^)  „Huleu''  ist  die  damals  in  Paris  gebräuchliche  Bezeichnung  für 
i-Bordell"  und  ist  hier  in  diesem  Sinne  zu  verstehen. 

•)  Oben  p.  94  ff. 

')  De  Montaiglon  „Recneil  de  Poösies  fran^oises  des  XV«  et  XVI «  si^cles, 
1856.  III,  p.  290. 
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Nach  Cardines  Tode,  im  Jahre  1583,  machte  eine  Verserzählung 
die  Runde  unter  den  lachlustigsten  Parisern,  die  betitelt  war 
„Die  Hölle  der  Mutter  Cardine,  handelnd  von  der  grausamen 
Schlacht,  die  zwischen  den  Teufeln  und  den  Pariser  Unzuchts- 
weibern in  der  Hölle  war,  bei  der  Hochzeit  des  Torwächters 
Cerberus  und  Cardines,  die  sie  zur  Höllenkönigin  machen 
wollten,  und  welche  diejenige  unter  ihnen  war,  die  zum  Verrat 

riet "^)     „Die   Hölle   der   Mutter   Cardine"    schildert,   wie 

die  lebenslustige  alte  Cardine  es  versucht,  mit  Hilfe  ihrer 
Freudenmädchen  sich  durch  List  und  Gewalt  der  Höllenherr- 
schaft zu  bemächtigen,  dann  der  Hölle  zu  entrinnen  und  nach 
Paris  zurückzukehren.  Diese  heitere  Geschichte  ist  eine  richtige 
„Diablerie",  eine  erzählte,  keine  gespielte.  Wir  begegnen  den 
Teufeln  Pluton^)  (=  Lucifer),«)  Cerberus,»)  Belphegor,«)  Belial/') 
Astaroth,^)  genau  wie  in  den  Mysterienspielen.*) 

^)  „L'Enfer  de  la  m6re  Cardine,  traictant  de  la  cruelle  bataille  qui 
fut  anx  enfers  entre  les  diables  et  les  maquerelles  de  Paris ,  au  nopces  du 
portier  Cerberus  et  de  Cardine.  qu^elles  vouloient  faire  reine  d'Enfer  et  qni 
fut  Celle  d'entr'elles  qui  donna  le  conseil  de  la  trahison  .  .  .  ."  (De  Mon- 
taiglon,  op.  cit.  pp.  302—331.) 

2)  De  Montaiglon,  op.  cit.  p.  325,  Vers  4  und  15. 

3)  Hier  ist  die  Frage  am  Platz:  Warum  tritt  nicht  gelegentlich  in 
einem  Mysterium  der  Oberteufel  als  ,,Herlequin"  und  die  Masse  der  Teufel 
als  „herlequins^  auf?  Dem  ist  zu  entgegnen:  Die  Namen,  die  sich  in  der 
Diablerie  des  Mysteriums  finden,  sind  die  stereotypen  Namen,  welche  durcb 
Bibel  und  Kirchenväter  gang  und  gäbe  geworden  sind.  Lucifer,  Sathan, 
Astaroth,  Asmodeus,  Leviatan,  Belzebuth,  Belial  heifien  die  Teufel  des  fran- 
zösischen Mysteriums  und  Mirakels  schon  seit  Mitte  des  XIV.  Jahrhunderts. 
Enthält  ein  Mysterium  keine  grofie  Diablerie,  so  findet  sich  oft  nur  ein  ein- 
ziger Teufel,  gewöhnlich  bezeichnet  als  „le  Diable".  Diese  Bezeichnung 
„Diable"  oder  „Diabolus",  oder  wenn  drei  und  vier  Teufel  vorhanden  sind, 
„les  Diables"  oder  „Diaboli'',  war  durch  eine  sehr  lange  Tradition  geheiligt. 
Man  kann  also  nicht  erwarten,  dafi  dieses  Wort,  das  durch  den  Einflnfi  der 
Kirche  in  alle  romanischen  und  germanischen  Sprachen  eingedrungen  ist  und 
dort  seinen  Platz  behalten  muß,  sich  jemals  im  religiösen  Theater,  das  doch 
aus  der  Kirche  hervorgegangen  ist,  durch  ein  anderes  Wort  hätte  verdrängen 
lassen,  das  nicht  spezifisch  die  Bedeutung  „Teufel"  hatte.  Das  Wort  herlequin 
in  seiner  späteren  Bedeutung  „Teufel"  ist  übrigens  dem  religiösen  Theater 
durchaus  nicht  fremd  geblieben.  Denn  erstens  ist  es  in  der  Terminologie 
der  Mysterienregisseure  vertreten  durch  die  Formel  „chape  de  herlequin" 
(siehe  oben  p.  69  und  das  ganze  Kapitel  III).  In  dem  Namen  des  Vorhangs 
vor  und  über  der  Hölle,  welcher  „chape  de  herlequin"  =  „ Teufelsdeckmantel " 
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Der  Unterschied  besteht  nur  darin,  daß  die  Teufel  hier 
eine  sozusagen  menschlichere  Komik  an  den  Tag  legen  und 
«ch  in  Satiren  auf  aktuelle  Ereignisse  ergehen.  Aber  die  uns 
^kannte  Yorliebe  der  damaligen  Pariser  für  die  Diablerie 
and  deren  Teufelskomik  bricht  tiberall  durch.    Das  Ende  vom 

fefi  (siehe  oben  p.  79 ff.),  bedeutet  ^herlequin",  ganz  wie  das  deutsche 
.Teufel-,  sowohl  ^Oberteufel"  (Herlequin)  als  auch  ,, Teufel"  (herlequin) 
Kkledithin.  Zweitens  müssen  aber  allgemein  im  Gespräch  tlber  die  Diablerie 
^  MTsterinms,  deren  Ausgangspunkt  der  „Teufelsdeckmanter\  die  chape  de 
kfrl«quin  war,  anstatt  Formeln  wie  „Lucifer  und  seine  Leute"*  („Lucifer  et 
»  Besnaige"*  in  „Annales  et  chroniques  de  Guillaume  le  Doyen",  1859,  p.  74) 
fea  Sprechenden  unwillkürlich  die  von  der  Kinderstube  her  vertrauten  Aus- 
feickc  .Herlekin  und  seine  Leute"  (siehe  oben  pp.  106,  94,  Vers  21—23)  in 
^n Mond  gekommen  sein;  denn  jeder  Franzose,  schon  des  XIIL  Jahrhunderts. 
«?t  anstatt  ^Satan"  „Herlekin"  (siehe  oben  p.  89  ff.),  spricht  von  den  Höllen- 
Wwohnern  (oben  p.  95,  Vers  61,  68)  als  ,,Herlekin  und  seinen  Leuten",  faßt 
<:t  Hölle  als  ständigen  Wohnsitz  des  Oberherlekin  auf  (oben  p.  95,  Vers  53) 
öd  Tersteht  unter  „diablerie"  das  Treiben  Herlekins  und  seiner  Leute  (p.  94, 
^^  2).  Man  muß  also  behaupten,  daß  der  Oberteufel  „Herlequin"  und  die 
Ä18S«  der  Teufel  als  „herlequins"  wohl  im  religiösen  Theater  gelebt  haben, 
«f  der  Bahne  und  im  Zuschauerraum,  und  zwar  vielleicht  schon  ebenso  früh 
^t  die  anderen  Individualnamen  der  Teufel,  also  seit  dem  XIV.  Jahrhundert, 
^«a  schon  große  Diablerien  geläufig  waren  (siehe  Romania  XXII,  p.  606). 
h  den  Teit  der  Mysterien  dagegen  ist  das  der  Volkssprache  angehörige 
^on  herlequin  im  Sinne  von  „Teufel"  nur  ganz  vereinzelt  eingedrungen, 
*«1  eben  die  Verfasser  der  geistlichen  Dramen  als  theologisch  Gebildete  die 
Teafelsnamen  der  theologischen  Tradition  bevorzugten.  Was  die  nicht- 
Mbliachen  Individualnamen  von  Teufeln  in  den  geistlichen  Dramen  betrifft, 
*o  sind  sie  entweder  Reminiszenzen  der  stets  lateinkundigen  Mysteriendichter 
'Mehc  z.  B.  die  44  Teufelsnamen  bei  Petit  de  Julleville,  op.  cit.  11,  445 
öder  die  Tenfelsnamen  op.  cit.  II,  GOO)  aus  deren  lateinischer  Lektüre  oder 
Persönliche,  seltsam  klingende  Erfindungen  der  Verfasser.  Unter  den  wenigen 
Tenfelsnamen,  die  aus  der  klassischen  Literatur  hervorgegangen  sind,  heben 
'ir  hervor  die  Namen  Cerberus  (vergl.  Petit  de  Julleville,  op.  cit.  II,  356, 
*2T,  447,  507,  509,  533,  557,  566,  600),  Pluton  (op.  cit.  II,  523,  528)  und 
Belphegor  (op.  cit.  II,  445,  446),  welche  drei  Namen  sich  in  der  „Hölle  der 
^rter  Cardine-  des  Jahres  1583  wiederfinden  (siehe  oben  p.  156.  Text), 
«w  alte  Erfindung  und  von  ganz  besonders  komischer  Wirkung  scheint  der 
^«ne  des  Tithilinns  gewesen  zu  sein,  des  Notars  und  Amtsschreibers  der 
B^'Ue  (Petit  de  Julleville,  op.  cit.  II,  470,  471,  528  und  vergl.  Creizenach 
••'eschiebte  des  neueren  Dramas",  1893.  I,  p.  202  ff.).  Daß-  der  erfundene 
l'eQfclsname  Pantagruel  (Petit  de  Julleville,  op.  cit.  II,  528,  529,  462  und 
^  Anm.  3)  großen  Erfolg  hatte,  ist  zu  Beginn  dieses  Kapitels  gezeigt 
forden. 
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Liede  ist  natürlich,  daß  der  schon  fast  sichere  Sieg  der  unholden 
Weiblichkeit  durch  einen  schlauen  Teufel  sich  in  eine  Nieder- 
lage verwandelt,  und  dafi  die  alte  Megäre  nach  wie  vor  als 
Gefangene  in  der  Hölle  gequält  wird.  Aber  was  menschlichem 
Witz  mißlang,  Herlekin  (gesprochen  „Harlekin"),  vermag  es 
zu  vollbringen,  zumal  wenn  es  sich  um  Freundinnen  wie  die 
entsetzliche  Cardine  handelt.  Und  so  erscheint  denn  1585  die 
..Lustige  Geschichte  von  den  Handlungen  und  Heldentaten 
Harlekins,  italienischen  Komödianten,  enthaltend  seine  Tränme 
und  Visionen,  seine  Fahrt  in  die  Hölle,  um  die  Mutter  Gardine 
herauszuziehen,  wie  und  mit  welchen  Zuiällen  er  von  dort 
entwischte,  nachdem  er  daselbst  den  Höllenkönig,  Cerbems 
und  alle  anderen  Teufel  getäuscht  hatte."  ^)  Auf  diese  Dich- 
tung antwortet  dann  Harlekin  auf  der  Bühne  in  dem  oben-) 
zitierten  Prolog  „Verdaute  Antwort".  Den  Titel  und  die  Ent- 
stehung der  beiden  ältesten  Harlekindokumente  kennen  wir 
jetzt.     Nun  zu  ihrem  Inhalt! 

Die  „lustige  Geschichte  von  den  Handlungen  und  Helden- 
taten Harlekins"  beginnt,  wie  der  Titel  besonders  hervorhebt, 
mit  einem  Traumbild.     Wovon  mag  Harlekin  träumen?    Von 
der  Hölle: 
Vers 
9.    „Tausend  gehörnte  Ungeheuer,  tausend  seltsame  (Gestalten 

Stellten  sich  ihm  vor  in  verschiedenen  Arten, 

Greulich  bedeckt  von  zischenden  Nattern, 

Die  einen  bewaffnet  mit  Wurfspießen,  die  andern  mit  Fackeln. 

Und  dann  sah  er  noch  (o  entsetzliches  Ding) 
14.   £inem  hohlen  Grab  entsteigen  eine  greuliche  Frau." 

Cardine,  deren  Wäsche  ebenso  heruntergekommen  aussieht  wie  ihr  Gesicht 
und  ihr  Körper,  spricht: 

21.    „Harlekin !  Ich,  Cardine  verlasse 
Den  Totensaal,  um  dich  zu  besuchen 
Und  dich  zu  bitten,  in  die  Ebene  herabzusteigen, 
Wo  die  falschen  Geister  sind,  um  mich  von  der  Qual  zu  befreien, 

25.   Indem  du  geschickt  den  mitleidslosen  Pluto  täuschst, 
Die  drei  Richter,  seine  Frau  und  die  greuliche  Alekto, 
Welche,  mein  Harlekin,  meine  alltäglichen  Peiniger  sind." 


0  Originaltitel  und  das  ganze  Dokument  siehe  Anhang  No.  V. 
^)  p.  154. 
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Dt  die  schöne,  frohe  Unsittlichkeit ,  um  derentwillen  Gardine  unverdiente 
Feuerstrafen  leide,  Harlekins  Mutter  sei,  könne  Cardine  nur  durch 
Harlekin  erlöst  werden.    Harlekin  sei  übrigens  der  Cardine  zu  Dank 

2^—49.  Terpflichtet:  Cardines  Dirnen  beehren  ja  nach  wie  vor  Harlekins 
fiflhnenspiel  durch  ihre  Anwesenheit,  und  viele  von  Harlekins  tausend 
beliebten  Btthnentricks  hat  er  dem  von  Cardine  geübten  Gewerbe  ent- 
Dommen.    Nur  von  Harlekin  hänge  Cardines  Befreiung  ab: 

49.  ^Wenn  da  dieses  Gute  an  mir  tust, 

50.  Mich  von  da  herauszuziehen,  an  dem  Cerberus-Hund  vorbei, 
Meinem  früheren  Gatten,^)  dem  du  stark  ähnlich  siehst, 
Wenn  du  in  der  Maske  spielst  .... 

Werde  ich  dir  den  Namen  deines  Vaters  sagen, 
54.  Den  ich  zu  meinen  Lebzeiten  gekannt  habe. 

57.  Und  ja,  sogar  noch  mehr,  ich  biete  dir  als  Lohn 

Die  Grofibotschafterwttrde  des  kleinen  Cupido, 

Keinem  Würdigeren  als  dir  kann  ich  ohne  Trug 
60.  Sie  geben,  noch  einem,  dem  solche  Tätigkeit  so  reizend  stände." 

63.  Verschiedene  „haben  mir  früher  ihr  Gesuch  eingereicht. 

Um  von  mir  diese  ehrenwerte  Stellung  zu  erlangen. 
65.  Ihnen  verweigerte  ich  sie  .... 

68.  Und  den  Titel  „Fürst  der  Kuppler". 

71.  Dich  allein  habe  ich  vorgesehen,  um  ihr  Meister  zu  sein, 

Und  will,  dafi  sie  von  dir  als  dem  Oberhaupt  ihre  Bestallung  nehmen. 

99.  Sie  hatte  gesprochen.    Und  sofort  entfliegt  das  Phantom 
So  schnell  wie  der  Hauch  eines  Wortes. 
Harlekin,  verblüfft,  sprang  sofort  aus  dem  Bett 

—  Obgleich  die  beiden  Teile  der  Nacht  noch  nicht  herum  waren  — 
Wie  ganz  verwirrt,  so  etwas  zu  hören. 

Aber  schliefilich  fest  entschlossen,  schickt  er  sich  an, 
l(fö.  Alles  zu  tun,  worum  er  gebeten  war; 
So,  dafi  er  sein  Gewand  entfaltet, 
Es  sofort  anzieht,  sich  den  Geldbeutel  an  die  Seite  gürtet 

—  Wie  es  vor  Zeiten  der  Rüpel  Johann  Macelle  tat  — , 
Sein  Gesicht  maskiert  und  sein  Holzmesser 

UO.  In  seinen  Gürtel  steckt,  wie  er  sonst  tat. 
So  also  ausgerüstet,  in  der  Hoffnung, 

Fürstenrang  in  dem  Gewerbe  zu  erreichen,  das  er  zu  spielen  versteht, 
Strebt  er  mit  verdoppeltem  Schritt  den  Toten-Gewässern  zu. 
Dort  fand  er  den  Fährmann  schlafend  im  Hafen, 


0  Oben  p.  156. 
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115.   Der,  sobald  er  ihn  bemerkt,  so  gescheit  war, 

Dafi  er  aufstand,  in  seinen  Nachen  sprang. 

Eiligst  sein  eisernes  Ruder  ergriff 

Und  sagte :  ,.Wer  bist  du,  dafi  da  so  sicheren  Auftretens 

In  diesen  Hafen  kommst,  da  doch  noch  keine  Macht 
20.   Der  Unterwelt  deines  Lebens  Faden  beschädigt?" 

.Ich  bin',  sagt  Harlekin,  .einer  deiner  guten  Freunde. 

Kennst  du  mich  denn  nicht,  dem  du  versprochen  hast 

Schon  viel  zu  oft,  ihn  hier  ttberzusetzen?** 

Dann  wirft  er  sich  in  die  Luft,  kilfit  ihm  das  Gesicht, 
25.   Schwingt  sich  leichter  als  ein  Affe  an  ihm  hinauf 

Und  setzt  ihm  beide  FüSe  auf  den  Nacken ;  Charon.  der  keine  Stfltze  hat 

Aufier  seinem  Ruder,  schwankt  herüber  und  hinilber 

Und  fallt  beinahe  in  der  Todes-Barke  hin. 

Und  da  er  nicht  wufite,  wer  dieser  Mann  sei,  so  lustig, 
30.    Der  ihm  die  Zunge  herausstreckte  und  die  Augen  nach  ihm  rollte, 

Sagte  er  ihm:  ^Wer  du  auch  seist,  du  bist  mir  so  angenehm, 

Dafi  ich  dich  über  diesen  entsetzlichen  Hafen  überfahren  werde, 

Was  ich  für  einen  Lebenden  zu  tun  nie  Lust  hatte: 

Aber  du  hast  mir  so  sehr  viel  Freude  ins  Herz  gebracht, 
35.   Daß  ich  mich  weder  der  schwarzen  Schatten  erinnere 

Noch  des  Palastes,  wo  die  blutigen  Harpyen  sind." 

Und  dann  legte  er  plötzlich  die  Arme  ans  Bot 

Und  setzte  ihn  damit  über.  — 

Harlekin,  der  ihn  dann  verlaßt,  macht  ihm  tausend  Beinstellungen. 
40.    Tausend  Weitsprünge,    tausend   Hochsprünge    und    tausend   Grufi- 

bewegungen. 

Immer  rUckwärts  <reheud.     Wie  Charon  das  sieht, 

Bewundert  er  ihn  in  seinen  Bewegnngsformeu  und  grüfit  ihn  auch. 

Indem  er  so  laut  lacht,  dafi  das  Gestade  widerhallt, 

Was  in  der  Holle  einen  Lärm  bewirkt. 
45.    Dadurch  verblüfft  —  denn  niemals  ward  Lachen 

Dort  je  vernommen  noch  Liebe  und  Frieden  — 

Hebt  der  dreihalsige  Hund  das  Ohr  und  stutzt 

Und  richtet  sich  allsobald  zu  scharfer  Wache  ein, 

Schüttelt  sich,  dehnt  sich;  aber  schließlich  kommt 
50.   Ihm  zu  Gesicht  der  komische  Harlekin, 

Der  von  weitem,  sobald  er  ihn  sieht,  ihn  anlacht  und  wünscht, 

Indem  er  sich  ihm  nach  und  nach  nähert,  ihn  verführen  zu  können, 

Obgleich  sein  Herz  vor  Angst  äußerst  zitterte 

Wegen  der  greulichen  Scheußlichkeit,  die  er  an  Cerberus  sah. 
55.    Denn  seine  Stachelhaut  auf  seinen  harten  Schultern. 

Seine  großen  flammenden  Aagen.  seine  schrecklichen  Struwelfratzen, 

Seine  drei  spitzen  Zungen  und  sein  grausames  Gebell 

Brachten  ihn  beinahe  vor  Angst  außer  sich. 

Schließlich  entschlossen,  faßt  er  ihn  kithn  ins  Auge, 
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i(»0.  Nihert  sich  ihm  nach  und  nach,  schmeichelt  ihm,  liebkost  ihn, 

So  dafi  er  ihn  so  gefOgig  und  so  sanft  machte, 

Dafi  er  ihn  sich  auf  die  Kniee  legte  nnd  ihn  kraut, 

Ibn  so  tapfer  einschläfert,  wirklich  derart, 

Dafi  er  ungefährdet  das  brennende  Höllentor  passiert 
65.  Und  den  Saal  betritt,  in  welchem  Pluto  war. 

Seine  drei  Richter,  seine  Frau  und  die  Parze  Elotho. 

Sobald  Pluto  und  alle  mit  ihm 

Harlekin,  der  dort  eingetreten  war,  so  kühn  auftreten  sahen, 
*0.  Verharren  sie  sofort,  zitternd,  in  gröfierem  Schrecken 

Als  damals,  da  Cardine  in  ihr  Heim  einzudringen  wagte.  0 

„Wer  bist  du,''  sagt  Pluto,  „daß  du  so  kühn 

In  den  Saal  der  Toten  kommst?"     „Ich  bin  wirklich". 

Antwortet  Harlekin,  „einer,  der  hierher  kommt, 
'th.  Um  dein  nnd  deiner  Untertanen  König  und  Meister  zu  sein. 

Betrachte  mich  doch  genau!"    Dann  macht  er  einen 

Vier  Fuß  hohen  Sprung  in  rückwärts  verlaufender  Kurve, 

Tanzt  den  Bergamasker-Tanz,  und,  indem  er  seine  Zunge  entfaltet, 

Hält  er  -ihnen  hans wurstelnd  eine  lustige  Anrede. 
^'  Als  Pluto  sie  hörte  und  seine  Untertanen  auch, 

Fühlen  sie  dem  Herzen  die  Sorgen  entrissen. 

Ihr  tötlicher  Haß,  der  schmutzig  vergällte^ 

^-  Verwandelte  sich  heiter  in  einen  Ausbruch  des  Lachens, 

So  dafi  Pluto  dann,  ganz  belustigt,  ihn  fragt, 

Ob  er  bei  ihm  bleiben  wolle  als  Mitglied  seiner  Bande. 

„Ich  werde  dich",  sagt  er,  „zu  meinem  Statthalter  hier  machen 

Und  zum  ersten  Henker  meiner  schwarzen  Hölle." 
^-  flNein,"  antwortet  Harlekin,  „mir  ist  da  oben 

Das  Kleinste  lieber,  wenn  es  lebt,  als  die  große  Meerkatze,  wenn  sie  tot  ist. 

Behalte  sie  nur,  diese  Beute,  die  als  dein  Teil  dir  zugefallen, 

Deinen  Palast,  deine  Teufel  imd  dein  gegabeltes  Szepter, 

Und  glaube,  daß  ich  zweifellos  so  spät,  als  ich  kann, 
^*  Zurückkehren  werde,  um  mich  unter  deine  Wölbung  einzusperren. 

Aber  ich  bitte  dich,  Pluto,  bevor  ich 

Von  diesem  unterirdischen  Ort  weggehe,  daß  ich, 

Wenn  ich  da  oben  im  Tageslicht   bin,    von  irgend  einer  Höflichkeit 

sprechen  kann, 

Die  du  mir  hier,  und  zwar  zu  meinen  Lebzeiten,  erwiesen  hättest. 
^-  Danun:  „Da!   für  dich!"    Und  nun  eilt  er  mit  einer  ungleichmäßig 

beschleunigten  Geste  einher. 

Indem  er  seinen  Körper  in  einem  etwa  dreißigmaligen  Pirouetten- Wirbel 

dreht. 

*)  Siehe  oben  p.  156. 

^V-  D  r  i  e  s  e  n ,  Der  Ursprung  des  Harlekin.  1 1 


—     162     — 

Zum  SchlaB  des  Kunststücks  schlfi^rt  er  zu  Boden,  —  Gelächter  der 

Geister 

Und  Plutos  selbst,  der  diese  Worte  ihm  zu  sagen  sich  anschickt: 

„Wenn  du  mir  nur  meine  Teufel  nicht  verlangst, 
205.   Schwöre  ich  dir  beim  Styx:  Es  gibt  hier  unten  nichts, 

DaB  du  von  mir  nicht  haben  könntest,  und  wäre  es  meine  Kttche."^ 

„Ich  will,"  sagte  Harlekin,  ,,dafl  du  mir  Cardine  gibst, 

Diese  alte  .  .  .  ." 

Pluto,  ganz  erstaunt,  grinsend. 
10.   Wütend  vor  Ärger,  wirft  sein  Szepter  zu  Boden 

Und  stöfit  damit  Harlekin  beinahe  Fttfie  und  Hände  ein. 

,.Han8ifurBt,"  sagte  er,  ,,alRO  betrogen  hast  du  mich, 

Auf  Cardine  war  ich  gar  nicht  gefafit 

Nimm  lieber  meine  Frau  und  lafi  mich 
15.    Jene  Verräterin  hier  behalten  in  dieser  schwarzen  Hölle/ 

,,Ah,  nein,''  sagt  Harlekin,  .^ich  will  Cardine  haben; 

Lafit  sie  holen,  ohne  so  viel  Aufhebens  zu  machen. 

Ein  Gott  bricht  niemals  das  Wort,  das  er  gesprochen. 

öffne  mir  das  Tor  dieser  verfluchten  Hölle 
20    Und  liefere  in  meine  Hände  die,  welche  ich  verlange." 

Der  Gott,  zwar  sehr  ergrimmt,  befiehlt  sofort, 

Dafi  man  Cardine  frei  in  seine  Hände  gebe. 

Das  geschah.    Dann  lenkt  er  den  Schritt  hinweg  von  den  leeren  Schatten 

Und  gelangt,  indem  er  spottet,  bis  zum  Rand  der  Überfahrt, 
25.   Die  der  Toten  und  Lebenden  Erbgut  trennt. 

Dort  findet  er  wieder  den  Fährmann  Charon. 

Dem  er  übermütig  sagt: 

„Hast  du  einen  geriebeneren  Lumpen  gesehen. 

Als  ich  es  bin,  der  ich  deinen  Meister, 
30.   Dich  und  alle  Teufel  getäuscht  habe,  die  unter  seinem  Szepter  sind? 

Harlekin  nenne  ich  mich,  woraus  du  also  ersehen  kannst, 

Dafi  die  Teufel  nicht  mehr  verstehen  als  ich.'' 

Charon  wird  ebenso  wütend  wie  vorher  Pluto.  Umsonst.  Denn  gegen 
Plutos  Befehl  kann  er  nicht  handeln.  Aber  während  der  Überfahrt  Charons. 
Harlekins  und  der  Cardine  bringt  der  HöUenflufi  Acheron,  der  keiner  Seele 
die  Rückkehr  gestattet,  den  Nachen  zum  Kentern.  Schwimmend  rettet  Har- 
lekin mit  knapper  Not  sich  selbt  auf  das  Gestade  des  Lebens  hinüber. 

Bas  ist  der  Inhalt  des  bis  jetzt  ältesten  Harlekindokuments 
aus  dem  Jahre  1585. 

Bejaht,  oder  verneint  dieses  Dokument  unsere  auf  die 
gesamte  Herlekintradition  des  Mittelalters  gegründete  Annahme, 
der  Oberteufel  Herlekin  sei  durch  Vermittlung  des  Charivari, 
der  Diablerie  und  des  Herlekinsprichworts  als  komischer  Rüpel, 
als  Clown,  als  Hanswurst  in  die  Komödie  übergegangen? 
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Was  ist  der  Pariser  Theaterharlekin  des  Jahres  1585? 
Ein  ^Spaßmacher",  ein  „Plaisant",  wie  man  damals  sagte, ^) 
ier  obszöne  Bühnentricks  lieht  ^)  und  obszöne  Witze,*)  der  die 
ZoDge  herausstreckt*)  und  die  Augen  rollt,*)  wildfremde 
Männer  mit  Küssen  überfällt**)  und  ihnen  auf  die  Schulter 
springt,*)  sich  in  die  Luft  wirft,*)  tausenderlei  schwierige 
Akrobaten  -  Kunststücke  ausführt,**)  tanzt  und  hanswurstelnd 
Iwtige  Anreden  hält.') 

Der  Harlekin  des  Jahres  1585  ist  unser  moderner  Zirkus- 
clown,  und  zwar  nicht  der  „dumme"  Augnst,  sondern  der 
frechste  Mensch,®)  der  geriebenste  Lump,®)  der  Sohn  und 
freund  der  Unsittlichkeit,*'')  „Fürst,  Meister  und  Oberhaupt  der 
Kappter",")  der  die  Würden  des  Zuhälterstandes  verteilt,") 
^M2,  die  fleischgewordene  Gemeinheit  und  Häßlichkeit.^*) 

Ks  gab  damals  in  Paris  keinen  Namen,  der  das  Wesen 
«ines  solchen  Rüpels  verächtlichster  Art  trefl^ender  ausdrückt 
*l8  gerade  der  sprichwörtliche^*^)  Name  „Harlekin".  Denn  der 
Xame  Harlekin  kennzeichnet  einen  Menschen  von  vornherein 
^Is  „Teufel"  und  bereitet  das  Publikum  eines  sich  „Teufel" 
^äerlekin)  nennenden  Clowns  auf  teuflische  Eigenheiten  vor. 
Ind  80  ist  das  Interesse  des  Publikums  an  dem  Clown  „Teufel" 

^)  Oben  p.  160,  Vers  150.  „Plaisant"  ist  im  XVI.  Jahrhundert  der 
offizielle  Titel  der  Hofnarren.  (Siebe  de  Laborde  „Les  Comptes  des  bätiments 
^  ßoi«  [1528—1571],  II,  227,  249,  251,  252,  253.)  Plaisant  bedeutet  im 
^»Jire  1585  „Spaßmacher'*  im  Sinne  von  „Narr"  (fou,  sot),  „Rüpel"  (lour 
^at.  faquin),  „Clown"  (bouffon),  „Johann"  (Zanni).  Vergl.  die  zitierten  Stellen 
^'w  de  Laborde  mit  Guillaume  Bouchet  „Ser^es",  aus  dem  Jahre  1585,  Ausgabe 
'<»»  1635,  pp.  625-663  (34ifeme  Ser^e). 

*)  Oben  p.  169,  Vers  28—49. 

^)  Oben  p.  154,  „Verdaute  Antwort"  usw. 

*)  Oben  p.  160,  Vers  130. 

')  Oben  p.  160,  Vera  124  if . 

•)  Oben  p.  160,  Vers  124  |f.,  139  ff.,   p.  161,  Vers  176  ff. 

')Oben  p.  161,  Vers  178  f. 

')  Oben  p.  160,  Vers  118  f.,  151  ff.,  p.  161,  Vers  168  ff. 

')  Oben  p.  162.  Vers  227  f.  . 

••)  Oben  p.  159. 

")  Oben  p.  159,  Vers  57-72. 

")  Oben  p.  159,  Vers  50  f. 

")  Oben  pp.  126—136. 

11* 
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nichts  anderes  als  die  Neugier,  ob  dieser  Clown  die  Erwar- 
tungen erfüllt,  die  sich  an  seinen  Namen  Herlekin  knüpfen. 

Auf  diese  Neugierde  spekulierend,  stellt  der  Autor  des 
ältesten  Harlekindokuments  an  die  Spitze  seines  Titels  und 
seiner  Erzählung  Herlekins  Höllentraum ^)  und  die  Vision*) 
einer  alten  Megäre,  einer  Persönlichkeit,  wie  sie  nach  unseren 
früheren  Erfahrungen  von  der  Yolksphantasie  gern  mit  Herle- 
kin*) und  der  Hölle*)  in  Zusammenhang  gebracht  wurde. 
Dann  folgt  des  Clowns  „Teufel"  Höllenfahrt.  Die  Schilderung 
dieser  Höllenfahrt  ist  voller  Anspielungen  auf  den  Namen 
Herlekin:  Dem  Höllenfährmann,  der  nicht  begreift,  wie  ein 
Mensch  sich  in  die  Hölle  wagt,  antwortet  der  Clown  „Teufel^: 

„Kennst  du  mich  denn  nicht?  Ich  bin  einer  deiner  Freunde ""*] 

Und  dem  zitternden  Pluto  stellt  er  sich  als  der  Hölle  „König 
und  Meister"  vor.**)  Für  die  damaligen  Pariser  beruft  er  sich 
also  auf  die  Stellung,  die  dem  Herlekin  seit  Jahrhunderten 
eingeräumt  wird.  Pluto,  der  Oberteufel  klassischen  Namens,') 
erkennt  mit  Vergnügen  die  Teufelsqualifikation  Harlekins  an, 
des  Teufels  mit  dem  altfranzösischen  Namen,  und  will  ihn 
zum  Höllenstatthalter  und  zum  ersten  Höllenhenker  ernennen.") 
Harlekin  lehnt  zwar  dankend  ab,  aber  nicht  aus  Bescheiden- 
heit. Wie  ihm  bereits  Cardine  in  der  Vision  versichert  hat, 
so  sagt  er  sich  selbst  —  und  der  Erfolg  berechtigt  ihn  dazn 
— ,  daß  er  der  Gesamtheit  aller  Teufel  gewachsen  sei.  Und 
triumphierend  enthüllt  er  auf  dem  Rückweg  dem  verblüfften 
Höllenfährmann  das  Geheimnis  seiner  teuflischen  Macht: 

„Harlekin  nenne  ich  mich,  woraus  du  also  ersehen  kannst, 
Daß  die  Teufel  nicht  mehr  verstehen  als  ich.^^) 

Das  ist  die  Pointe,  die  der  Autor  bereits  im  Titel  an- 
gedeutet hatte. 

Wir    verstehen    sie   jetzt    ebensogut    als    die    damaligen 


0  Oben  p.  158. 

2)  Oben  p.  111  ff. 

3)  Oben  pp.  110  ff.  und  148  f. 
*)  Oben  p.  160,  Vers  121  f. 
4  Oben  p.  161,  Vers  173  ff. 
0)  Oben  p.  156,  Anm.  3. 

')  Oben  p.  161,  Vers  187  ff. 
«)  Oben  p.  162,  Vers  231  f. 
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rariser,  weil  wir  mit  ihnen,  wenn  wir  „Harlekin"  sprechen^ 
lObeTtenfel**   denken. 

I  Es  liegt  also  der  Bezeichnung  Harlekins  als  „Teufel^ 
iBcht  etwa  die  Absicht  des  Autors  zugrunde,  schlimme  Eigen- 
rtaften  der  Harlekinrolle  in  persönliche  Fehler  des  Harlekin- 
iarstellers  zu  verwandeln.  Wer  etwa  glauben  sollte,  daß  der 
iintor  —  wahrscheinlich  ein  französischer  Schauspieler  und 
^Tale  Harlekins  in  einem  Liebeshandel  — ^)  mit  der  Benen- 
Ng  „Teufel"  eine  böse  Insinuation  und  nicht  vielmehr  die 
Uüge  Berechnung  eines  buchhändlerischen  Erfolgs  verbunden 
l»be,  der  braucht  nur  Harlekins  Bühnenantwort  zu  lesen.  Sie 
^  genau,  worin  der  Harlekindarsteller  —  als  Mensch  und 
•Komödiant"')  —  eine  persönliche  Beleidigung  erblickt: 

Es  3)  ist  schade,  dafi  die  Gallia 
Einen  so  bösen  Menschen  hervorgebracht  hat, 
Der  Harlekin  zum  Chef  der  Kuppler  machen  will. 
Wenn  ich  Pariser  wäre, 
Möchte  ich  dir  die  Augen  im  Kopf  zerdrücken, 
Dafi  du  mich  angebockt  hast; 
I  Scheint  es  dir  ehrenhaft, 

Mich  als  „Clown"  und  „Zuhälter"  zu  behandeln? 

Das  ist  dein  Handwerk,  —  Hahnrei,  Fresser,  Schwein! 

In  der  ganzen  „Verdauten  Antwort"  nicht  eine  Silbe 
gegen  die  Qualifikation  „Teufel".  Im  Gegenteil.  Harlekin 
schlachtet  die  Beliebtheit  seines  Teufelsnamens  und  seiner 
Teufelsqualitäten  tüchtig  aus.  In  der  170  Verse  langen  „Ver- 
muten Antwort"  wiederholt  Harlekin,  zuerst  auf  der  Bühne 
«nd  dann  im  Buche,  einfach  die  „Höllenfahrt",  sogar  bis  auf 
^^^  Titel.  Inhaltlich  nimmt  er  nur  zwei  ganz  unwesentliche 
Änderungen  vor.  Die  eine  betriflFt  eine  Hammelkeule,  mit  der 
Biilekin  den  Cerberus  beschäftigt  haben  will,*)  die  andere 
^^erichtet,  Harlekin  habe  nicht  nur  bei  allen  Teufeln,  sondern 
'^Ätaentlich  bei  der  Höllen  für stin  Proserpina  großen  Erfolg 
gehabt: 


')  Siehe  Emile  Picot,  op.  cit.  p.  541. 

')  Oben  p.  158. 

')  Anhang  No.  VI,  Vers  öOflf. 

*)  Ebenda,  Vers  20—30. 
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y^Und  *)  Proserpina  kokettierte  sogar  mit  mir. 

Und  ich,  ich  machte  ein  Kunststttck 

Und  Bchwnr  tüchtig:  Donnerwetter,  Madamiselle, 

Niemals  habe  ich  eine  schönere  Fran  gesehen. 

Ich  sog  mein  Geldbeh&lterchen 

Und  sagte:  „Freundchen,  jetzt  bin  ich  dein  Liebhaber."'' 

Wie  gesagt,  kein  Wort  gegen  die  Qualifikation  „Teufel", 
kein  Zögern,  mit  dem  in  Paris  beliebten  Teufelsnamen  Harle- 
kin immer  neue  Bühnen-  und  Bucherfolge-)  zu  erzielen.  Ja, 
Harlekins  beste  Freunde  sehen  damals  in  dem  Namen  „Harlekin  = 
Oberteufel"  eine  Art  Ehrentitel  für  ihn.  Am  Ende  von  Har- 
lekins „Verdauter  Antwort"  befindet  sich  nämlich  ein  poetischer 
Zusatz  von  14  Versen,  wahrscheinlich  erst  im  Augenblick  der 
Drucklegung  hinzugefügt,  unter  dem  Titel  „Entschuldigung, 
an  den  Herrn  Harlekin  gerichtet,  von  dem  geknickten  Dichter- 
ling".*) Darin  sieht  der  anonyme  Verfasser  der  „Höllenfahrt" 
angeblich  sein  Unrecht  ein  und  überbietet  sich  in  Liebens- 
würdigkeiten gegen  den  verkannten  Harlekin: 

0  Siehe  Anhang  No.  VI,  Vers  100  ff. 

*)  Wie  grofi  der  Bucherfolg  der  „Höllenfahrt"  war,  nnd  wie  sehr  man 
sich  damals  mit  Harlekins  Hollenstreichen  in  Paris  beschäftigte,  beweist  die 
Tatsache,  dafi  ein  anderes,  witzig  sein  wollendes,  unerreicht  obszönes  Mach> 
werk,  über  Harlekin  dessen  „Höllenfahrt^  zum  Ausgangspunkt  nimmt  und 
mit  den  Worten  beginnt:  „Or  Qa,  maistre  Harlequin,  te  voyla  bien  malade/ 
11  fault  pour  te  giiarir,  te  faire  une  sallade  /  Qu'as  tu  dessus  le  coeur,  as  tu 
trop  beu  de  l'eau/  Du  ileuve  d'Acheron,  alors  que  le  bateau/  De  Caron  te 
versa,  en  ramenant  Cardine  /  Du  sousterrain  pallais  de  la  grand'  Proserpine?/ 

£st-ce  pour  ce  qu'elle  a  ordonn6  ton  estat/  De  maistre  maquereau ^    Der 

Titel  dieses  nicht  zu  übersetzenden  Pamphlets  lautet:  La  Sallade  de  Harlequin 
A  Luj  £nvoy6  Par  Le  Capitaine  la  Roche,  appotiqnaire  Luquoys  pour  la 
guarison  de  sa  maladie  Neapolitaine.  Der  „Salat**  Harlekins  ist  uns  in  dem- 
selben Bflchlein  Überliefert,  das  die  „Höllenfahrt**  enthält.  (Siehe  Anhang 
No.  V.)  Der  .,Salat**  folgt  unmittelbar  auf  die  „Höllenfahrt'*.  Darauf  hat 
bereits  Picot,  Romania  XVL  p.  588  hingewiesen.  Welch  gewaltige  Reklame 
alle  die  Höllenabenteuer  für  Harlekin  gemacht  hatten,  ersieht  man  daraus, 
dafi  der  Verfasser  des  ,,Sa1at**  sich  über  diese  Reklame  sehr  derb  beklagt, 
und  zwar,  um  dieser  Derbheit  den  stärksten  Nachdruck  zu  verleihen,  am 
Ende  seines  Elaborats:  ,,Et  qu'il  (Harlekin)  me  recommande  au  Poete  tripe 
lipe/  Qui  a  taut  merdemment  si  bien  sonn^  pour  luy/  Je  luy  chie  pour  don 
un  estron  auionrd'huy*'. 

3)  Siehe  den  Text  im  Anhang  No.  VI.  am  Ende. 
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^Verblendet  durch  die  Binde  yerabscheuens  werter  Unwiescnheit, 

Habe  ich  gegen  Harlekin  den  Grofien  mein  Geplapper  vergeifert. 

Hinos  hat  mich  im  Höllengericht  verurteilt, 

Diesem  Herrn  gebührende  Sühne  zu  bieten: 

Ich  bekenne  mich  also  als  mit  Kot  zu  bedeckender  Dichterling. 

Aber  der  König  Harlekin  befiehlt  am  Acheron, 
Er  ist  Führer  der  Geister  der  Höllenbande, 
Daran  halte  ich  fest ....'' 

Wir  auch!  Harlekin,  der  sich  uns  in  der  Hölle  dreimal 
selbst  vorstellt,  einmal  als  „alter  Bekannter"  des  HöUenfähr- 
manns,  einmal  mit  der  Formel  „Harlekin  ist  mein  Name,  das 
bedeutet,  ich  bin  gescheiter  als  alle  Teufel"  und  einmal  kurz 
als  „der  Hölle  König  und  Meister",  Harlekin,  „der  König  am 
Acheron",  hat  sich  als  unser  alter  Freund  Herlekin  entpuppt, 
»Is  „Führer  der  Geister  der  Höllenbande".  — 

Das  Bewußtsein  von  Harlekins  Teufelsnamen  hat  sich  in 
den  Pariser  Theaterkreisen  noch  über  das  XVI.  Jahrhundert 
Uuans  gehalten.  Denn  Harlekins  „Höllenfahrt"  wurde  Gregen- 
>tand  dramatischer  Bearbeitung  in  der  Pariser  „Italienischen 
Komödie"  und  erlebte  noch  am  Ende  des  XVII.  Jahrhunderts 
Aufführungen.^)  Auch  außerhalb  des  Theaters,  und  zwar  unter 
den  Kennern  nationalfranzösischer  Überlieferungen,  hat  weder 
die  Renaissance  noch  der  französische  Klassizismus  die  Er- 
innerung ganz  verwischen  können,  daß  im  Harlekin  der  modernen 
Komödie  der  Herlekin  des  mittelalterlichen  französischen  Volks- 
aberglaubens fortlebt. «) 

Der  Name  ist  nicht  die  einzige  teuflische  Eigentümlich- 
keit, die  der  Oberteufel  Herlekin  als  komischer  Rüpel  Harlekin 
in  der  modernen  Komödie  beibehalten  hat. 

Erinnern  wir  uns  der  merkwürdigen  Wbrte,  in  denen  die 

*)  ,Xa  descente  de  Mezzetin  (=  Arleqoin)  anx  Enfers'^  aufgeführt  in 
der  Pariser  Com6die  ItalieDne  im  Jahre  1689,  siehe  „Le  Th^tre  Italien  de 
^kerardi,  ou  le  Recueil  Gän^ral  de  toutes  les  ComMies  et  Scenes  Fran^oises 

J«oto  par  les  ComMiene  Italiens  du  Roy ",  1700,  Stück  16.    Im  Titel 

*tebt  nur  deshalb  Mezzetin  anstatt  „Arlequin'%  weil  die  Harlekinrolle  damals 
'^»kewtzt  war  and  vertretungsweise  von  Mezzetin  gespielt  wurde.  Auf  den 
ZottamieDhang  der  Höllenfahrten  von  1585  und  1689  hat  bereits  Raynaud 
hingewiesen:  „Etudes  Romanes  d6di6es  a  G.  Paris'^  1890,  p.  67. 

*)  Manage  „Dictionnaire'^  unter  Harlequin. 
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alte  Cardine  Harlekin  verspricht,  ihm  den  Namen  Beines  Vaters 

zu  enthüllen: 

„Wenn  du  dieses  Gute  an  mir  tust. 

Mich  Ton  da  herauszuziehen,  an  dem  Cerberas-Hund  vorbei, 
....  dem  dn  stark  ähnlich  siehst,  wenn  du  in  der  Maske 
Spielst,  werde  ich  dir  den  Namen  deines  Vaters  sagen.''  *) 

Hier  steht  klar  und  deutlich:  die  Harlekinmaske  des 
Harlekin  von  1585  —  die  Maske  wird  in  der  „Höllenfahrt'^ 
auch  anderweitig  erwähnt  — ^)  sieht  dem  Kopfe  eines  ,,da8 
hrennende  Höllentor"  •)  bewachenden  Höllen-Ungeheuers  „stark 
ähnlich".  Wem  fiele  da  nicht  die  „chape  de  herlequin^\  die 
„hure"  ein,  die  Herlekinstruwelfratze  als  feuerspeiender  Höllen- 
eingang der  Bühne  ?^) 

In  der  Tat  zeigt  uns  die  „Höllenfahrt"  vor  dem  brennen- 
den Höllentor  den  Cerberus,  dessen  Züge   die  Harlekinmaske 
wiederspiegeln  soll,  mit  „schrecklichen  Struwelfratzen  (hures)"*) 
von  „greulicher  Scheußlichkeit".*)    Den  schrecklichen  Cerberus- 
Struwelfratzen   (hures)    also    sieht    die   Harlekinmaske   „stark 
ähnlich".    Natürlich!   Denn  die  Harlekinmaske   ist  selbst  eine 
„Struwelfratze  (hure)".     Das   ergab  ja   unsere   frühere  Unter- 
suchung*)  über  Herlekin-   und  Teufelsköpfe   (hures,   chape  de 
herlequin)  und  über  Masken  von  Herlekin-  und  Teufelsdarstellern. 
Schon  im  XIV.  Jahrhundert  tragen  doch  die  HerlekindarsteUer 
des    Charivari    Masken,    welche    die    traditionellen    Herlekin- 
struwelfratzen  (hures)  nachahmen:    „Die  Herlekinmasken,    die 
im  Charivari  vertreten  sind,  entsprechen  den  drei  uns  bekannten 
Abstufungen  (menschlich,  teuflisch,  bestialisch)  des  dem  Wort 
„Struwelfratze"   zugrunde    liegenden  Begriffes.      Die   Masken 
der  HerlekindarsteUer  des  Charivari   geben   deshalb   alle   die 
innerhalb    der    drei    Abstufungen    möglichen   Variationen    der 
„Struwelfratze"  wieder.    Von  der  noch  menschlichen  Grimasse 
mit  breitem  Mund  und  langen  Zähnen  und  dem  noch  mensch- 
lichen Struwelkopf  über  die  weniger  menschenähnliche  Teufels- 

0  Oben  p.  159,  Vers  49flF. 
«)  Oben  p.  159,  Vers  109. 
3)  Oben  p.  161,  Vers  164. 
*)  Oben  pp.  72  ff. 
»)  Oben  p.  160,  Vers  154  ff. 
6)  Oben  pp.  58  ff. 
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fratze  bis  zum  Tierkopf  und  Bestienrachen."  ^)  Die  Harlekin- 
fflMke  des  Jahres  1585,  welche  den  „schrecklichen  Cerberns- 
stniwelfratzen  stark  ähnlich  sieht"  gehört  also  zu  der  dritten 
Abteilung  der  herkömmlichen  Herlekin(=  Teufels) masken,  zu 
ier  Abteilung,  welche  die  „bestialischen"  Herlekinstruwel- 
fratzen  darstellt.  Solche,  Bestienköpfe  nachahmende  Masken 
von  Teufelsdarstellern,  kennen  wir  vom  Charivari  und  von  der 
KaMerie  her,  und  wir  erinnern  uns,  daß  Kälber,  Ochsen, 
Schafböcke,  Hunde,  Wölfe,  Katzen  und  Löwen  Modell  standen.-) 
fnd  80  ist  denn  das  Modell  des  Cerberus,  der  phantastische 
Bwtienkopf  am  Hölleneingang,  so  ist  das  Modell  „chape  de 
nerlequin"  nicht  die  einzige  Grundform,  die  in  den  Harlekin- 
»ttaken  fortlebt.  Auch  das  Löwenkopfmodell  der  Herlekin- 
^"^ken  dient  noch  im  XVI.  Jahrhundert  zu  Harlekinmasken. 
Daa  verrät  uns  eine  theologische  Streitschrift  des  Jahres  1 592, 
^«r  Anti- Chopin.*)  Ihr  Autor  nennt  seinen  Gegner  spöttisch 
^men  Esel  in  der  Löwenhaut  und  kleidet  diese  Liebenswürdig- 
«it  in  folgende  Form:  „....*)  Unter  anderem  können  wir 
*ttch  einen  Hauptwitz  nicht  verheimlichen,  daß  nämlich  (eure 
^gner)  euch  dem  Esel  aus  Cumä  gleichstellen,  von  dem  Äsop 
^  den  Fabeln  eine  schöne  Geschichte  erzählt  hat:  Als  einmal 
J^er  Esel  in  seine  lustigen  Gedanken  vertieft  war,  maskierte 
*T  aich  als  Löwe  und  zog  des  Löwen  Haut  über,  nicht  um 
eine  Maskerade  zu  veranstalten  oder  um  den  Herkules  oder 
m  Harlekin   in  der  Komödie  zu  spielen ,   sondern   um   durch 

')  Oben  p.  113. 

*)  Oben  p.  144  f. 

')  Anti  -  ChoppinuB  imo  potius  Epistola  congratnlatoria  M.  Nicodemi 
^nrlopini  de  Tnrlupinis  ad  M.  Renatum  Choppinum  de  Choppinis,  S.  Unionis 
'^i^panitalogaliicae  Aduocatum  incomparabilissimum  in  suprema  Curia  Par- 
••«Jenti  Parisins.  —  Camuti,  1592  (par  Jean  Hotman,  sieur  de  Villiers  [oj^ch 
^^^  Bibl.  Nat.  L35,  b351  A.). 

*)  „....inter  alia  non  possumus  vobis  celare  unam  magnam  tni£fam, 
|i^do  assimilant  tos  asino  Cnmano  de  quo  Aesopns  in  Fabulis  pulchram 
"^^toriam  recitavit,  quod  semel  baudetus  ille  cum  esset  in  suis  gaillardis 
^tationibus,  se  tranestiuit  in  leonem  et  superinduit  pellem  illius,  non  ut 
'^fet  Uascaradam  vel  nt  Inderet  personam  Hercalis  yel  Harlequini  in  Co- 
*^^i  aed  ut  terreret  terribili  sno  aspectu  ,,Boue8  et  oues  et  cetera  pecora 
^pi'* t* 
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sein  schreckliches  Aassehen  Rinder  und  Schafe  und  alles  anden 
Feldgetier  zu  schrecken." 

Also:  daß  ein  Esel  ein  Löwengesicht,  eine  Löwenmähm 
und  eine  Löwenhaut  als  Teile  seines  eigenen  Körpers  ausgabt 
ist  lächerlich.  Daß  aber  ein  Harlekindarsteller  ein  Löwen 
gesicht,  eine  Löwenmähne  und  eine  Löwenhaut  als  KörperteiL 
des  von  ihm  dargestellten  Harlekin  ausgibt,  ist  nicht  lächer 
lieh,  sondern  vernünftig.  Warum?  Weil  man  seit  Jahrhundertei 
daran  gewöhnt  ist,  Herlekindarsteller  (und  Teufelsdarstelle] 
überhaupt)  in  Tiermasken,  insbesondere  in  Löwenmasken  auf 
treten  zu  sehen.  ^)  Schon  iiu  Charivari  des  Fauvelromanf 
„tollen  drei  Herlekins  herum  in  je  einer  vollständig  natur 
getreuen,  eng  anliegenden  Löwenhaut  mit  Löwenkopf  und 
Löwenmähne'^-)  Harlekinmasken,  welche  in  ihrer  Eigenschafl 
als  ursprüngliche  Teufelsmasken  die  Struwelfratzen  verschie- 
dener Tiere  nachahmen,  hat  es  auch  nach  dem  XVI.  Jahr- 
hundert gegeben,  gibt  es  heute  noch.  Im  XVII.  Jahrhundert, 
im  Jahre  1684,  wird  in  einem  Stück,  das  ein  französischer 
Autor  in  der  Pariser  „Comidie  Italienne"  aufführen  läßt,*) 
eine  in  Harlekin  verliebte  Frau  wegen  Harlekins  Häßlichkeit 
verspottet:*)  „Ihr  staffiert  euch  mit  einer  solchen  Meerkatze 
aus,  häßlich,  bauchig,  schlecht  gebaut,  klein  wie  eine  Rübe?^' 
Und  in  einer  anderen  Komödie^)  aus  derselben  Zeit  heißt  es  von 
Harlekins  äußerer  Erscheinung:  er  „kopiert  halb  die  Meerkatze, 
halb  den  Menschen".*) 

Damit  sind  für  das  XVII.  Jahrhundert  Harlekinmasken 
nachgewiesen,  deren  Züge  zwischen  Affen-  und  Eatzengesicht 
schwanken.  Im  XVIII.  Jahrhundert  hält  Batteux  den  Harle- 
kin für  eine  Imitation  des  Katzentypus,  und  im  XIX.  Jahr- 
hundert wird  von  dem  „Katzengesicht  eines  veritablen  Arle- 
chino"    gesprochen,    „den   wir   auf  einem   kleinen   Nachtstück 


»)  Oben  p.  144  f. 

*)  Oben  p.  114  f. 

•<)  „Arlequin  Jason'^  (bei  Gherardi,  op.  cit.  6.  Stttck,  Szene  27). 

*)  Vou8  V0U8  coeifez  d*un  tel  magot, 

Laid,  yentru,  mal-bäti,  petit  comme  un  nabot? 
'*)  „Arlequin  Phaeton'\  Gherardi,  op.  cit.  27.  Stück  I,  1:   „qui  copie 
moiti6  le  inagot,  moiti^  rhomme'^. 
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Antoine  Watteaus  (im  Berliner  Museum)  entdecken".^)  Nun 
betrachte  man  (Bild  II)  die  Maske  des  noch  heute  spielenden 
Harlekin  Tironi.^)  Hält  man  sie  auf  den  ersten  Blick  nicht  für 
das  Bild  eines  AfFenkopfes  ?  Vom  Affen  zur  Grille :  welch  selt- 
sam tierischer  Ausdruck  muß  aus  manchen  Harlekinmasken 
noch  des  XIX.  Jahrhunderts  gesprochen  haben,  wenn  bei 
ihrem  Anblick  verschiedene  Beobachter  zu  der  Überzeugung 
kamen:  „Das  Gesicht  der  Grille  hat  das  Modell  für  die 
Harlekinmasken  abgegeben".  *)  Also  eine  ganze  Galerie  ver- 
schiedenartiger Tiere,   vom   phantastischen  Höllendrachen  und 

II. 


Maske  des  Fastnachts  -  Harlekin  TiroDi  in  Bergamo  (1899). 

vom  Löwen  an  bis  zum  Affen,  der  Katze  und  der  Grille,  er- 
kennen wir  in  denjenigen  Harlekinmasken  wieder,  welche  ge- 
treu der  Herlekintradition  „Tierstruwelfratzen"  zum  Vorbild 
nehmen. 


»)  Von  Blomberg  in  .^Zeitschrift  für  Völkerpsychologie",  V,  p.  244. 
Es  kann  hier  niu-  „L'Amour  au  Th^ätre  Italien"  gemeint  sein  (Katalog  No.  470). 

*)  Vergl.  Anhang  No.  VII. 

*)  „La  flg^re  du  grillon  a  foiimi,  sans  doute,  le  modele  du  masque 
d'Arlequiu,  comme  le  remarque  M.  Charles  Nodier"  (Quittard.  „Dictiounaire 
les  proverbes",  1842,  unter  „Arlequin'*). 
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115.   Der,  sobald  er  ihn  bemerkt,  so  gescheit  war, 

Dafi  er  aufstand,  in  seinen  Nachen  sprang. 

Eiligst  sein  eisernes  Ruder  ergriff 

Und  sagte :  ^Wer  bist  du,  dafi  da  so  sicheren  Auftretens 

In  diesen  Hafen  kommst,  da  doch  noch  keine  Macht 
20.   Der  Unterwelt  deines  Lebens  Faden  beschädigt?" 

„Ich  bin"*,  sagt  Harlekin,  „einer  deiner  guten  Freunde. 

Kennst  du  mich  denn  nicht,  dem  du  versprochen  hast 

Schon  viel  zu  oft,  ihn  hier  überzusetzen?'' 

Dann  wirft  er  sich  in  die  Luft,  ktlfit  ihm  das  Gesicht, 
25.   Schwingt  sich  leichter  als  ein  Afife  an  ihm  hinauf 

Und  setzt  ihm  beide  Fttfie  auf  den  Nacken ;  Charon,  der  keine  Stütze  hat, 

Aufier  seinem  Ruder,  schwankt  herüber  und  hinüber 

Und  fällt  beinahe  in  der  Todes-Barke  hin. 

Und  da  er  nicht  wufite,  wer  dieser  Mann  sei,  so  lustig, 
30.   Der  ihm  die  Zunge  herausstreckte  und  die  Augen  nach  ihm  rollte, 

Sagte  er  ihm:  „Wer  du  auch  seist,  du  bist  mir  so  angenehm, 

Dafi  ich  dich  über  diesen  entsetzlichen  Hafen  überfahren  werde, 

Was  ich  für  einen  Lebenden  zu  tun  nie  Lust  hatte: 

Aber  du  hast  mir  so  sehr  viel  Freude  ins  Herz  gebracht, 
35.   Dafi  ich  mich  weder  der  schwarzen  Schatten  erinnere 

Noch  des  Palastes,  wo  die  blutigen  Ilarpyen  sind." 

Und  dann  legte  er  plötzlich  die  Arme  ans  Bot 

Und  setzte  ihn  damit  über.  — 

Harlekin,  der  ihn  dann  verläßt,  macht  ihm  tausend  Beinstellungen. 
40.    Tausend  Weitsprünge,    tausend  Hochsprünge    und    tausend   Gruß- 
bewegungen, 

Immer  rückwärts  gehend.     Wie  Charon  das  sieht, 

Bewundert  er  ihn  in  seinen  Bewegungsformen  und  grüfit  ihn  auch. 

Indem  er  so  laut  lacht,  dafi  das  Gestade  widerhallt, 

Was  in  der  Hölle  einen  Lärm  bewirkt. 
45.    Dadurch  verblüfft  —  denn  niemals  ward  Lachen 

Dort  je  vernommen  noch  Liebe  und  Frieden  — 

Hebt  der  dreihalsige  Hund  das  Ohr  und  stutzt 

Und  richtet  sich  allsobald  zu  scharfer  Wache  ein, 

Schüttelt  sich,  dehnt  sich;  aber  schließlich  kommt 
50.   Ihm  zu  Gesicht  der  komische  Harlekin, 

Der  von  weitem,  sobald  er  ihn  sieht,  ihn  anlacht  und  wünscht, 

Indem  er  sich  ihm  nach  und  nach  nähert,  ihn  verführen  zu  können, 

Obgleich  sein  Herz  vor  Angst  äußerst  zitterte 

Wegen  der  greulichen  Scheußlichkeit,  die  er  an  Cerberus  sah. 
55.    Denn  seine  Stachelhaut  auf  seinen  harten  Schultern, 

Seine  grofien  flammenden  Augen,  seine  schrecklichen  Stru weifratzen, 

Seine  drei  spitzen  Zungen  und  sein  grausames  Gebell 

Brachten  ihn  beinahe  vor  Angst  außer  sich. 

Schließlich  entschlossen,  fafit  er  ihn  kühn  ins  Auge, 
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160.   Nähert  sich  ihm  nach  nnd  nach,  schmeichelt  ihm,  liebkost  ihn, 
So  daß  er  ihn  so  gefügig  und  so  sanft  machte, 
Dafi  er  ihn  sich  auf  die  Eniee  legte  und  ihn  kraut, 
Ihn  80  tapfer  einschläfert,  wirklich  derart, 
Dafi  er  ungefährdet  das  brennende  Höllentor  passiert 

65.   Und  den  Saal  betritt,  in  welchem  Pluto  war, 

Seine  drei  Richter,  seine  Frau  und  die  Parze  Klotho. 

Sobald  Pluto  und  alle  mit  ihm 

Harlekin,  der  dort  eingetreten  war,  so  kühn  auftreten  sahen, 
70.   Verharren  sie  sofort,  zitternd,  in  gröfierem  Schrecken 

Als  damals,  da  Cardine  in  ihr  Heim  einzudringen  wagte.  0 

„Wer  bist  du,"  sagt  J'luto,  „dafi  du  so  kühn 

In  den  Saal  der  Toten  kommst?'^     „Ich  bin  wirklich". 

Antwortet  Harlekin,  „einer,  der  hierher  kommt, 
75.  Um  dein  und  deiner  Unt'ertanen  König  und  Meister  zu  sein. 

Betrachte  mich  doch  genau!"    Dann  macht  er  einen 

Vier  Fufi  hohen  Sprung  in  rückwärts  verlaufender  Kurve, 

Tanzt  den  Bergamasker-Tanz,  und,  indem  er  seine  Zunge  entfaltet, 

Hält  er  -ihnen  hanswurstelnd  eine  lustige  Anrede. 
80.    Als  Pluto  sie  hörte  und  seine  Untertanen  auch, 

Fühlen  sie  dem  Herzen  die  Sorgen  entrissen. 

Ihr  tötlicher  Hafi,  der  schmutzig  vergällte, 

85.    Verwandelte  sich  heiter  in  einen  Ausbruch  des  Lachens, 
So  dafi  Pluto  dann,  ganz  belustigt,  ihn  fragt, 
Ob  er  bei  ihm  bleiben  wolle  als  Mitglied  seiner  Bande. 
„Ich  werde  dich",  sagt  er,  „zu  meinem  Statthalter  hier  machen 
Und  zum  ersten  Henker  meiner  schwarzen  Hölle." 
90.   „Nein,"  antwortet  Harlekin,  „mir  ist  da  oben 

Das  Kleinste  lieber,  wenn  es  lebt,  als  die  grofie  Meerkatze,  wenn  sie  tot  ist. 
Behalte  sie  nur,  diese  Beute,  die  als  dein  Teil  dir  zugefallen, 
Deinen  Palast,  deine  Teufel  und  dein  gegabeltes  Szepter, 
Und  glaube,  dafi  ich  zweifellos  so  spät,  als  ich  kann, 
95.   Zurückkehren  werde,  um  mich  unter  deine  Wölbung  einzusperren. 
Aber  ich  bitte  dich,  Pluto,  bevor  ich 
Von  diesem  unterirdischen  Ort  weggehe,  dafi  ich. 
Wenn  ich  da  oben  im  Tageslicht   bin,    von  irgend  einer  Höflichkeit 

sprechen  kann, 
Die  du  mir  hier,  und  zwar  zu  meinen  Lebzeiten,  erwiesen  hättest 
200.  Darum:  „Da!   für  dich!"    Und  nun  eilt  er  mit  einer  ungleichmäfiig 

beschleunigten  Geste  einher. 
Indem  er  seinen  Körper  in  einem  etwa  dreifiigmaligen  Pirouetten- Wirbel 

dreht. 


*)  Siehe  oben  p.  156. 
XXV.   Driesen,  Der  Ursprung  des  Harlekin.  11 
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115.   Der,  sobald  er  ihn  bemerkt,  so  gescheit  war, 

Dafi  er  aufstand,  ia  seinen  Nachen  sprang. 

Eiligst  sein  eisernes  Ruder  ergriff 

Und  sagte :  ,,Wer  bist  du,  daß  da  so  sicheren  Auftretens 

In  diesen  Hafen  kommst,  da  doch  noch  keine  Macht 
20.   Der  Unterwelt  deinen  Lebens  Faden  beschädigt?" 

^Ich  bin^,  sagt  Harlekin,  „einer  deiner  guten  Freunde. 

Kennst  du  mich  denn  nicht,  dem  du  versprochen  hast 

Schon  Tiel  zu  oft,  ihn  hier  überzusetzen?-* 

Dann  wirft  er  sich  in  die  Luft,  ktlßt  ihm  das  Gesicht, 
25.    Schwingt  sich  leichter  als  ein  Affe  an  ihm  hinauf 

Und  setzt  ihm  beide  FOfie  auf  den  Nacken;  Charon,  der  keine  Stütze  hat, 

Aufier  seinem  Ruder,  schwankt  herüber  und  hinüber 

Und  fällt  beinahe  in  der  Todes-Barke  hin. 

Und  da  er  nicht  wüßt«,  wer  dieser  Mann  sei,  so  lustig, 
SO.   Der  ihm  die  Zunge  herausstreckte  und  die  Augen  nach  ihm  rollte, 

Sagte  er  ihm:  „Wer  du  auch  seist,  du  bist  mir  so  angenehm, 

Daß  ich  dich  über  diesen  entsetzlichen  Hafen  überfahren  werde, 

Was  ich  für  einen  Lebenden  zu  tun  nie  Lust  hatte: 

Aber  du  hast  mir  so  sehr  yiel  Freude  ins  Herz  gebracht, 
35.   Dafi  ich  mich  weder  der  schwarzen  Schatten  erinnere 

Noch  des  Palastes,  wo  die  blutigen  llarpyen  sind." 

Und  dann  legte  er  plötzlich  die  Arme  ans  Bot 

Und  setzte  ihn  damit  über.  — 

Harlekin,  der  ihn  dann  verläßt,  macht  ihm  tausend  Beinstellungen. 
40.    Tausend  Weitsprünge,    tansend   Hochsprünge    und    tausend   Grufi- 

bewegungen, 

Immer  rückwärts  gehend.     Wie  Charon  das  sieht, 

Bewundert  er  ihn  in  seinen  Bewegungsformen  und  grüßt  ihn  auch. 

Indem  er  so  laut  lacht,  daß  das  Gestade  widerhallt, 

Was  in  der  Hölle  einen  Lärm  bewirkt. 
45.   Dadurch  verblüfft  —  denn  niemals  ward  Lachen 

Dort  je  vernommen  noch  Liebe  und  Frieden  — 

Hebt  der  dreihalsige  Hund  das  Ohr  und  stutzt 

Und  richtet  sich  allsobald  zu  scharfer  Wache  ein, 

Schüttelt  sich,  dehnt  sich;  aber  schließlich  kommt 
50.    Ihm  zu  Gesicht  der  komische  Harlekin, 

Der  von  weitem,  sobald  er  ihn  sieht,  ihn  anlacht  und  wünscht, 

Indem  er  sich  ihm  nach  und  nach  nähert,  ihn  verführen  zu  können, 

Obgleich  sein  Herz  vor  Angst  äußerst  zitterte 

Wegen  der  greulichen  Scheußlichkeit,  die  er  an  Cerberus  sah. 
55.    Denn  seine  Stachelhaut  auf  seinen  harten  Schultern, 

Seine  großen  flammenden  Augen,  seine  schrecklichen  Struwelfratzen, 

Seine  drei  spitzen  Zungen  und  sein  grausames  Gebell 

Brachten  ihn  beinahe  vor  Angst  außer  sich. 

Schließlich  entschlossen,  faßt  er  ihn  kühn  ins  Auge, 
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160.  Nfthert  sich  ihm  nach  und  nach,  schmeichelt  ihm,  liebkost  ihn, 
So  dafi  er  ihn  so  gefügig  und  so  sanft  machte, 
Dafi  er  ihn  sich  auf  die  Kniee  legte  und  ihn  kraut, 
Ihn  so  tapfer  einschläfert,  wirklich  derart, 
Dafi  er  ungefährdet  das  brennende  Höllentor  passiert 

65.   Und  den  Saal  betritt,  in  welchem  Pluto  war, 

Seine  drei  Richter,  seine  Frau  und  die  Parze  Klotho. 

Sobald  Pluto  und  alle  mit  ihm 

Harlekin,  der  dort  eingetreten  war,  so  kühn  auftreten  sahen, 
70.  Verharren  sie  sofort,  zitternd,  in  gröfierem  Schrecken 

Als  damals,  da  Cardine  in  ihr  Heim  eiazudringen  wagte.  ^ 

„Wer  bist  du,**  sagt  Pluto,  „daß  du  so  kühn 

In  den  Saal  der  Toten  kommst?''     „Ich  bin  wirklich'', 

Antwortet  Harlekin,  „einer,  der  hierher  kommt, 
75.   Um  dein  und  deiner  Untertanen  König  und  Meister  zu  sein. 

Betrachte  mich  doch  genau!"    Dann  macht  er  einen 

Vier  Fuß  hohen  Sprung  in  rückwärts  verlaufender  Kurve, 

Tanzt  den  Bergamasker-Tanz,  und,  indem  er  seine  Zunge  entfaltet, 

Hält  er  ihnen  hanswurstelnd  eine  lustige  Anrede. 
80.   Als  Pluto  sie  hörte  und  seine  Untertanen  auch, 

Fühlen  sie  dem  Herzen  die  Sorgen  entrissen. 

Ihr  tötlicher  Haß,  der  schmutzig  vergällte^ 

85.    Verwandelte  sich  heiter  in  einen  Ausbruch  des  Lachens, 
So  dafi  Pluto  dann,  ganz  belustigt,  ihn  fragt, 
Ob  er  bei  ihm  bleiben  wolle  als  Mitglied  seiner  Bande. 
„Ich  werde  dich",  sagt  er.  „zu  meinem  Statthalter  hier  machen 
Und  zum  ersten  Henker  meiner  schwarzen  Hölle." 
90.    „Nein,"  antwortet  Harlekin,  „mir  ist  da  oben 

Das  Kleinste  lieber,  wenn  es  lebt,  als  die  große  Meerkatze,  wenn  sie  tot  ist. 
Behalte  sie  nur,  diese  Beute,  die  als  dein  Teil  dir  zugefallen, 
Deinen  Palast,  deine  Teufel  und  dein  gegabeltes  Szepter, 
Und  glaube,  daß  ich  zweifellos  so  spät,  als  ich  kann, 
95.   Zurückkehren  werde,  um  mich  unter  deine  Wölbung  einzusperren. 
Aber  ich  bitte  dich,  Pluto,  bevor  ich 
Von  diesem  unterirdischen  Ort  weggehe,  dafi  ich, 
Wenn  ich  da  oben  im  Tageslicht   bin,    von  irgend  einer  Höflichkeit 

sprechen  kann. 
Die  du  mir  hier,  und  zwar  zu  meinen  Lebzeiten,  erwiesen  hättest 
200.  Darum:  „Da!  für  dich!"    Und  nun  eilt  er  mit  einer  ungleichmäßig 

beschleunigten  Geste  einher. 
Indem  er  seinen  Körper  in  einem  etwa  dreißigmaligen  Pirouetten- Wirbel 

dreht. 


^)  Siehe  oben  p.  156. 
KV.   Drieaen,  Der  Ursprung  des  Harlekin.  11 
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115.   Der,  sobald  er  ihn  bemerkt,  so  gescheit  war, 

Daß  er  aufstand,  Iq  seinen  Nachen  sprang. 

Eiligst  sein  eisernes  Ruder  ergriff 

Und  Ragte :  ,.Wer  bist  du,  daß  du  so  sicheren  Auftretens 

Id  diesen  Hafen  kommst,  da  doch  noch  keine  Macht 
20.   Der  Unterwelt  deinen  Lebens  Faden  beschädigt  V** 

„Ich  bin^,  sagt  Harlekin,  „einer  deiner  guten  Freunde. 

Kennst  du  mich  denn  nicht,  dem  du  versprochen  hast 

Schon  Tiel  zu  oft,  ihn  hier  überzusetzen  ?** 

Dann  wirft  er  sich  in  die  Luft,  kilfit  ihm  das  Gesicht, 
2b.    Schwingt  sich  leichter  als  ein  Affe  an  ihm  hinauf 

Und  setzt  ihm  beide  Fflfie  auf  den  Nacken ;  Charon.  der  keine  Statze  bat, 

Aufier  seinem  Ruder,  schwankt  herüber  und  hinüber 

Und  fällt  beinahe  in  der  Todes-Barke  hin. 

Und  da  er  nicht  wufite,  wer  dieser  Mann  sei,  so  lustig, 
iiO.   Der  ihm  die  Zunge  herausstreckte  und  die  Augen  nach  ihm  rollte, 

Sagte  er  ihm:  „Wer  du  auch  seist,  du  bist  mir  so  angenehm, 

Dafi  ich  dich  über  diesen  entsetzlichen  Hafen  überfahren  werde, 

Was  ich  für  einen  Lebenden  zu  tun  nie  Lust  hatte: 

Aber  du  hast  mir  so  sehr  viel  Freude  ins  Herz  gebracht, 
35.   Daß  ich  mich  weder  der  schwarzen  Schatten  erinnere 

Noch  des  Palastes,  wo  die  blutigen  Harpyen  sind." 

Und  dann  legte  er  plötzlich  die  Arme  ans  Bot 

Und  setzte  ihn  damit  über.  — 

Harlekin,  der  ihn  dann  verläßt,  macht  ihm  tausend  Beinstellungen. 
40.    Tausend  Weitsprünge,    tausend  Hochsprünge    und    tausend   Grufi- 

bewegungen, 

Immer  rückwärts  gehend.     Wie  Charon  das  sieht, 

Bewundert  er  ihn  in  seinen  Bewegungsformen  und  grüßt  ihn  auch. 

Indem  er  so  laut  lacht,  daß  das  Gestade  widerhallt, 

Was  in  der  Hölle  einen  Lärm  bewirkt. 
45.    Dadurch  verblüfft  —  denn  niemals  ward  Lachen 

Dort  je  vernommen  noch  Liebe  und  Frieden  — 

Hebt  der  dreihaleige  Hund  das  Ohr  und  stutzt 

Und  richtet  sich  allsobald  zu  scharfer  Wache  ein, 

Schüttelt  sich,  dehnt  sich;  aber  schließlich  kommt 
50.    Ihm  zu  Gesicht  der  komische  Harlekin, 

Der  von  weitem,  sobald  er  ihn  sieht,  ihn  anlacht  und  wünscht, 

Indem  er  sich  ihm  nach  und  nach  nähert,  ihn  verführen  zu  können, 

Obgleich  sein  Herz  vor  Angst  äußerst  zitterte 

Wegen  der  greulichen  Scheußlichkeit,  die  er  an  Cerberus  sah. 
55.    Denn  seine  Stachelhaut  auf  seinen  harten  Schultern, 

Seine  großen  flammenden  Augen,  seine  schrecklichen  Stru weifratzen, 

Seine  drei  spitzen  Zungen  und  sein  grausames  Gebell 

Brachten  ihn  beinahe  vor  Angst  außer  sich. 

Schließlich  entschlossen,  faßt  er  ihn  kühn  ins  Auge, 
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160.  Nfthert  sich  ihm  nach  nnd  nach,  schmeichelt  ihm,  liebkost  ihn, 
So  dafi  er  ihn  so  gefügig  und  so  sanft  machte, 
Dafi  er  ihn  sich  auf  die  Xniee  legte  und  ihn  kraut, 
Ihn  so  tapfer  einschläfert,  wirklich  derart, 
Dafi  er  ungefährdet  das  brennende  Höllentor  passiert 

65.   Und  den  Saal  betritt,  in  welchem  Pluto  war, 

Seine  drei  Richter,  seine  Frau  und  die  Parze  Klotho. 

Sobald  Pluto  und  alle  mit  ihm 

Harlekin,  der  dort  eingetreten  war,  so  kühn  auftreten  sahen, 
70.  Verharren  sie  sofort,  zitternd,  in  gröfierem  Schrecken 

Als  damals,  da  Cardine  in  ihr  Heim  einzudringen  wagte.  0 

„Wer  bist  du,"  sagt  Pluto,  „daß  du  so  kühn 

In  den  Saal  der  Toten  konunst?"     „Ich  bin  wirklich". 

Antwortet  Harlekin,  „einer,  der  hierher  kommt, 
75.  Um  dein  und  deiner  Untertanen  König  und  Meister  zu  sein. 

Betrachte  mich  doch  genau!"    Dann  macht  er  einen 

Vier  Fufi  hohen  Sprung  in  rückwärts  verlaufender  Kurve, 

Tanzt  den  Bergamasker-Tanz,  und,  indem  er  seine  Zunge  entfaltet, 

Hält  er  -ihnen  hanswurstelnd  eine  lustige  Anrede. 
80.   Als  Pluto  sie  hörte  und  seine  Untertanen  auch, 

Fühlen  sie  dem  Herzen  die  Sorgen  entrissen. 

Ihr  tötlicher  Hafi,  der  schmutzig  vergällte^ 

85.    Verwandelte  sich  heiter  in  einen  Ausbruch  des  Lachens, 

So  dafi  Pluto  dann,  ganz  belustigt,  ihn  fragt. 

Ob  er  bei  ihm  bleiben  wolle  als  Mitglied  seiner  Bande. 

„Ich  werde  dich",  sagt  er,  „zu  meinem  Statthalter  hier  macben 

Und  zum  ersten  Henker  meiner  schwarzen  Hölle." 
90.    „Nein,"  antwortet  Harlekin,  „mir  ist  da  oben 

Das  Kleinste  lieber,  wenn  es  lebt,  als  die  grofie  Meerkatze,  wenn  sie  tot  ist. 

Behalte  sie  nur,  diese  Beute,  die  als  dein  Teil  dir  zugefallen, 

Deinen  Palast,  deine  Teufel  und  dein  gegabeltes  Szepter, 

Und  glaube,  dafi  ich  zweifellos  so  spät,  als  ich  kann, 
95.   Zurückkehren  werde,  um  mich  unter  deine  Wölbung  einzusperren. 

Aber  ich  bitte  dich,  Pluto,  bevor  ich 

Von  diesem  unterirdischen  Ort  weggehe,  dafi  ich, 

Wenn  ich  da  oben  im  Tageslicht   bin,    von  irgend  einer  Höflichkeit 

sprechen  kann, 

Die  du  mir  hier,  und  zwar  zu  meinen  Lebzeiten,  erwiesen  hättest 
200.  Darum:  „Da!   für  dich!"    Und  nun  eilt  er  mit  einer  ungleichmäßig 

beschleunigten  Geste  einher. 

Indem  er  seinen  Körper  in  einem  etwa  dreifiigmaligen  Pirouetten-Wirbel 

dreht. 


0  Siehe  oben  p.  156. 
^V.   Driesen,  Der  Ursprung  des  Harlekin.  11 
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nannte.^)  Die  Theaterwelt  des  XVII.  und  XVIII.  Jahrhunderts 
war  sich  bewußt,  daß  sie  damit  eine  Jahrhunderte  alte  Tra- 
dition durchbrach,  nach  welcher  zu  einem  echten  Harlekin- 
gesicht die  „Kartoffelnase"  gehörte-)  und  nach  welcher  das 
ganze  häßliche,  schwarze  Harlekinantlitz  dargestellt  sein  mußte 
durch  „eine  schwarze,  plattgedrückte  Maske ,  die  gar  keine 
Augen  hat,  sondern  nur  zwei  ganz  kleine  Gucklöcher".^) 

Warum  die  Augen  in  den  ungeheuer  großen,  hochgezogenen, 
schwarzen  Augenhöhlen  verschwinden,  und  warum  wildes  Haar- 
gestrüpp die  hornüberragte  Harlekinfratze  rings  einzwängen 
muß,  das  wußten  die  Theaterfachleute  nicht  mehr  genau,  ob- 
gleich ja  damals  in  Frankreich  noch  vereinzelt  die  Erinnerung 
lebte,  der  Theaterharlekin  sei  der  alte  Herlekin.^) 

^)  In  der  Komödie  „La  fille  savante''  z.  B.  (Gherardi,  op.  clt.  Stück  21) 
findet  sich  eine  Szene  (8),  genannt  „Sc^ne  du  professenr  d'amour^,  dort  steht 
die  Btthnenanweienng  .,Arlequin,  professenr  d'amour,  k  visage  d^couyert, 
habill6  proprement  k  ia  franQoi8e'^  Es  ist  klar,  in  einer  derartigen  Szene 
hätte  die  Harlekinmaske  durch  ihre  abstoßende  Häßlichkeit  jede  Illusion  zer- 
stört. Harlekin  soll  eine  junge  Dame  in  der  Liebe  anterrichten.  Dazu  mnfi 
er  Tor  allen  Dingen  gefallen.  Und  das  wäre  immöglich,  wenn  die  junge 
Dame  die  Harlekinmaske  fttr  das  wirkliche  Gesicht  Harlekins  halten  mflßte. 
Eine  Harlekinmaske,  wegen  deren  Häßlichkeit  Harlekin  diese  Szene  ^mit 
offenem  Gesicht''  spielen  mußte,  ist  uns  überliefert  auf  dem  ersten  der  zehn 
oben  (p.  176,  Anm.  2)  erwähnten  Harlekindrucke.  Sein  Titel  lautet  „Evariste 
Gherardi,  faisant  le  personnage  d'Arlequin"  ä  Paris,  chez  J.  Mariette,  rue 
St.  Jacques,  ans  colonnes  d'Hercule.  Gherardi  debütierte,  wie  er  selbst  erzählt 
(Gherardi,  op.  cit.  Stück  14,  Nachwort)  als  Harlekin  am  1.  Oktober  1689.  Die 
Premiere  der  „fille  savante''  war  am  18.  November  1690.  Die  Harlekinmaske 
Gherardis  also,  Modell  „Teufel  sstru  weif  ratze''  (siehe  oben  p.  168  ff.),  mußte 
in  dieser  Szene  abgelegt  werden.  Dasselbe  war  der  Fall  in  der  10.  Szene 
des  IL  Aktes  der  Komödie  „Les  Deux  Arlequins^'  (Gherardi,  op.  cit.  Stftck  25), 
wo  Harlekin  den  berühmten  Schauspieler  Baron  der  ComMie  Fran^aise  zu 
imitieren  hatte.  Die  Szenen  „ä  visage  d^couvert"  bildeten  am  Ende  des 
XYII.  Jahrhunderts  einen  bedeutenden  Teil  des  Harlekinrepertoires  (Gherardi, 
op.  cit.  Nachwort  zum  „Divorce",  dem  14.  Stück). 

*)  In  der  Komödie  „Les  Deux  Arlequins"  (siehe  die  vorige  Anmerkung) 
heißt  es  von  den  Gebrüdern  Harlekin  „Meme  nez  camard,  meme  pause"  (Akt  II, 
Szene  14). 

^)  „Un  Masque  noir  ^cras^  qui  n'a  point  d'yeux,  mais  seulement  deux 
trous  fort  petits  pour  voir".  Eiccoboni  „Histoire  du  th^tre  Italien'*,  ed. 
1731,  p.  5. 

*)  Manage  „Dictionnaire  ^tymologique  ou  origine  de  la  langue  frangoise" 
1690  unter  „Harlequin''. 
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Gewundert  hätten  sich  die  Theaterleute  noch  des  be- 
ginnenden XVIII.  Jahrhunderts  über  die  teuflische  Herkunft 
ihres  teuflisch  häßlichen  Harlekin  mit  dem  Teufelsnamen 
jedenfalls  nicht. 

Denn  außer  Name  und  Maske  hat  der  Oberteufel  Herle- 
kin  auf  seinem  Weg  zum  Theaterclown  Harlekin  noch  ver- 
schiedene andere  Eigentümlichkeiten  sich  bewahrt,  vor  allem 
die  teuflische  Gemeinheit  und  Schamlosigkeit,  wodurch  sich 
während  des  ganzen  Mittelalters  —  im  IV.  und  V.  Kapitel 
war  davon  die  Rede  —  alles  auszeichnete,  was  „Herlekin" 
hieß,  Teufel  und  Menschen. 

£rinn^m  wir  uns  der  „Höllenfahrt"  Harlekins  aus  dem 
Jahre  1585 !  Harlekin  wird  da  von  dem  schmutzigsten  Pariser 
Weibe  des  XVI.  Jahrhunderts  zum  Vorsitzenden  der  unsitt- 
lichsten Korporation  vorgeschlagen.^)  Man  wird  einwenden, 
das  sei  eine  persönliche  Anspielung  auf  den  Harlekindarsteller 
und  kein  Charakteristikum  der  Harlekinrolle.  Gewiß  ist  in 
der  „Höllenfahrt"  an  dieser  Stelle  eine  persönliche  Beleidigung 
beabsichtigt.  Sie  wirkte  sogar  um  so  nachhaltiger,  als  der 
Antor  dem  Harlekindarsteller  sagte :  „Du  bist  nicht  besser  als 
der  Typus,  den  du  darstellst,*)  nicht  besser  als  der  Typus  der 
verächtlichen  Herlekinrüpel".^)  Daß  der  Autor  der  „Höllen- 
fahrt^ das  wirklich  sagen  wollte,  und  daß  er  berechtigt  war, 
die  Rolle  des  komischen  Rüpels  mit  dem  Teufelsnamen  „Her- 
lekin"  als  die  Summe  aller  XJnsittlichkeit  zu  bezeichnen,  das 
^i^bt  sich  aus  zwei  anderen  Dokumenten  jener  Zeit,  in  denen 
sich  mit  dem  Wort  „Theaterharlekin",  genau  wie  in  der 
«Höllenfahrt"  des  Jahres  1585,  die  Begriffe  „schamloser  Wüst- 
ling" und  „Zuhälter"  verbinden. 

Da  ist  zunächst  zu  erwähnen  der  Vierzeiler  eines  Holz- 
stichs der  Pariser  Nationalbibliothek.  *)  Diese  Illustration 
stellt  den  Zanni  „Francatrippa"  dar,  einen  Kollegen  Harlekins. 


*)  Oben  p.  159,  Vers  68. 
«)  Oben  p.  159,  Vers  111/112. 
»)  Oben  pp.  126—135. 

0  Vergl.  Anhang  No.  YII.    Cabmet  des  Estampes,  Aufschrift  „Biblio- 
tkeque  St«  Oenevi^Te,  Becueil  de  Grayures  sur  bois  E  a  79"  planches  47  u.  4S. 

12* 
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Ihr  Text  zeigt  den  Harlekin  in  Beziehungen  zu  dem  Dimen- 
typuB  ^)  „Pranziskina" :  *) 

„Hier!  Hier!  Ich  will  deine  FraDziskina  mit  den  Waffen  gewinnen, 

Falscher  Zuhälter  Harlekin, * «) 

In  demselben  Sinn,  aber  viel  schärfer,  äußern  sich  die 
„Nachmittage"*)  aus  dem  Jahre  1586.  Es  wird  da  in  scherz- 
hafter Weise  das  Wort  „Harlekin"  als  Kapitelüberschrift 
fingiert,  und  es  wird  dem  Leser  nahegelegt:  Wer  Näheres  er- 
fahren will  über  „heillose  Menschen,  Feinde  des  Anstandes, 
die  jede  Scham  verloren  haben  und  die  nicht  erröten,  wenn 
sie  wie  die  rohen  Tiere  öffentlich  ihre  Instinkte  befriedigen, 
und  denen,  in  Befolgung  des  Sprichworts  „Worte  stinken 
nicht",  kein  Wort  zu  schmutzig  ist",  der  schlage  in  dem  Buche 
„Glöckchen  der  Laster"  das  Kapitel  „Harlekin"  (Harlequinus)  auf! 

Die  italienisch  -  französische  Theaterwelt  der  Pariser  Co- 
m6die  Italienne  hat  die  Unsittlichkeit  der  Person  des  Harlekin 
wohl  empfunden,  denn  noch  im  XVIIL  Jahrhundert  erinnert 
sie  sich  an  Harlekins  „äußerste  Unanständigkeiten"  *)  und  fügt 
hinzu,  der  „hervorstechendste"  Zug  des  Harlekin  früherer  Jahr- 
hunderte sei  das  „unendlich  schweinige  Benehmen"  gewesen/) 
W^ir  allerdings  sehen  heute  den  Harlekin  des  XVI.  Jahrhunderts 


0  „Pour  etre  maquerelle,  ainsi  que  Francisquine //  II  faudra  qu-elle 
serve  et  guide  les  amours  ....**  zitiert  von  Fournier:  Chansons  de  Ganltier 
Gargoille,  1858,  p.  LXXII,  nach  den  „Com^diens  de  la  cour"*,  Pasquill  Ton 
1603.  Die  Stelle  zeigt  die  französische  Auffassung  des  italienischen  Typus 
Francischina. 

<)       „Ca,  ca,  ie  veux  gaigner  ta  Francisquine  auz  armes, 
Faux  rnffien  Harlequin,  ie  Fauray  rnalgr^  toy, 
Tirons  cent  coups  d'estoc  comme  estant  aux  alarmes, 
Ha,  ie  tien  Ic  gallant,  la  victoire  est  ä  moy.'' 

3)  Cholieres  „Apr^s- Dinges",  1586  (Bibl.  Nat.:  Inventaire  Y*  8461) 
p.  187 :  ^Et  quant  ä  ses  compagnons  (de  Diogene),  ils  ne  yaloient  pas  mieux 
que  luy,  c'estoient  des  gens  desperez,  ennemis  d'honnestet^  et  qni  auoient 
perdu  toute  honte,  de  sorte  que  de  mesmes  que  les  bestes  brutes  ils  ne  se 
hontoioient  point  de  s'embloquer  k  la  Cupidique  les  yns  deuant  les  autres, 
Yoire  ne  faisoient  difficult^  d'aucune  parole  tant  sale  fut  eile  iuxta  illud 
,,Verba  non  faetent^^  les  paroles  ne  puent  pas  — .  Battifolus  in  malograna 
to  vitiorum  et  ibi  Harlequinus  et  Mormaltus/' 

^)  ,,.  .  .  .  Arlequin  un  tissu  ....  de  polissonneries  outr^es  ....  et 
surtout  infiniment  ordurier.*'    Biccoboni,  op.  cit.  p.  310. 
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aüch  nicht  mehr  und  wir  hören  ihn  auch  nur  einen  Prolog^) 
sprechen.  Aber  diese  eine  Redeprobe  —  es  sei  nur  auf  ihren 
obszönen  Titel  und  auf  Harlekins  Liebeserklärung  in  der 
Hölle*)  hingewiesen  —  ist  schon  zu  viel.  Man  darf  den  Prolog 
ja  gar  nicht  ganz  übersetzen,^)  und  auch  alle  anderen  Zeug- 
niase  über  die  Unanständigkeit^)  des  Harlekintypus  und  dessen 
Bühnentricks  ^)  vertragen  kaum  die  Wiedergabe :  der  Ober- 
herlekin,  der  „Schamlose",*)  der  „Meister  Lebemann",')  der 
Liebhaber  der  Höllenkönigin,®)  der  Entführer  der  sauberen 
Höllen -Kronprätendentin  Cardine*)  und  der  alten  Hexe  Luque,^®) 
der  Oberherlekin  ist  als  Bühnenfigur  die  Verkörperung  der 
teuflischen  Schamlosigkeit  aller  Herlekins,  der  Herlekinteufel 
und  der  Herlekinmenschen. 

Wie  die  Gemeinheit,  so  hat  auch  die  andere  Haupteigen- 
schaft aller  Herlekins,  ihre  teuflische  Beweglichkeit  und 
körperliche  Geschicklichkeit,  in  der  Bühnenfigur  des  Ober- 
herlekin ihren  vollkommensten  Ausdruck  gefunden.  Was  die 
Herlekins  als  komische  Teufel  und  als  komische  Menschen  an 
Beweglichkeit  und  an  gymnastischer  Virtuosität  das  ganze 
Mittelalter  hindurch  geleistet  haben, ^^)  der  Oberherlekin  der 
Bühne  bringt  es  zur  Vollendung. 

Ob  er,  durch  die  Luft  schießend,  die  Leute  küßt")  oder, 
die  Gewandtheit  des  Affen  übertreffend,  im  Nu  einem  Menschen 
auf  der  Schulter  steht  ^•)  ohne  auch  im  schwankenden  Nachen 
das  Gleichgewicht   zu  verlieren,^*)   ob   er  im  Rückwärtsgehen 

M  Oben  p.  154. 

«)  Oben  p.  166. 

3)  Vergl.  Anhang  No.  VI. 

*)  Vergl.  oben  p.  180,  Anm.  8  und  Anhang  No.  V,  Vers  39—57. 

^)  Vergl.  oben  p.  159  mit  Anhang  No.  V,  Vers  37  ff. 

«)  Oben  p.  128  f.  und  180. 

')  Oben  p.  133. 

»)  Oben  p.  166. 

»)  Oben  pp.  158  f.,  162,  166,  Anm.  2. 

»)  Oben  p.  94  ff. 

»)  Oben  pp.  101,  115-118. 

")  Oben  p.  160,  Vers  124. 

»^)  Oben  p.  160,  Vers  126. 

^*)  Ebenda,  Vers  127/28. 
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Hoch-  und  Weitsprünge  zu  Tausenden  aufeinanderhäuft^)  oder 
in  den  vier  Fuß  messenden  Kurven  des  Karpfensprungs  durch  die 
Luft  schnellt,^)  ob  er  die  Bergamasca  tanzt^)  oder  sich  dreißig- 
mal in  immer  schnellerem  Wirbel  herumwirft^)  und  dann  kunst- 
gerecht zu  Boden  schlägt,^)  keine  Leistung  erschöpft  ihn  —  er 
hat  immer  noch  „ein  Kunststück"  in  Reserve*)  —  selbst  wenn 
er  die  soeben  aufgezählten  Nummern  seines  Programms  hinter- 
einander abzuwickeln  hat. 

Sehr  begreiflich,  daß  ihn  das  XYI.  Jahrhundert  „in 
seinen  Bewegungsformen  bewundert"  ')  und  sich  durch  diesen 
schwarzen  Oberherlekin ,  an  dem  alles  unheimlich  beweglich 
ist  bis  auf  die  Zunge  ^)  und  die  Augen ,  *)  unwiderstehlich 
zur  Heiterkeit  fortgerissen  fühlt. '•)  Sehr  begreiflich,  daß  im 
Jahre  1650  die  erste  wissenschaftliche  Definition  ^^)  den  Har- 
lekin nur  als  „Kunststückmacher"")  bezeichnet  und  ihn  da- 
durch viel  mehr  zur  Welt  des  Zirkus  und  des  Vari6t6  als  zu 
der  des  eigentlichen  Theaters  rechnet.  Noch  zu  Beginn  des 
XYIII.  Jahrhunderts  „ist  das  erste,  wonach  das  Volk  gewöhn- 
lich fragt,  ob  der  Harlekin  beweglich  ist,  ob  er  Purzelbäume 
schlägt,  ob  er  tanzt".*-) 

Der  Schauspieler,  der  uns  dies  berichtet,  Riccoboni,  ist 
der  beste  Kenner  der  komischen  Figuren  der  italienischen 
Komödie  —  auf  italienischem  und  französischem  Boden  — , 
deren  Geschichte  er  ja  auch  geschrieben  hat.  Riccoboni,  der 
als    Schauspieler    und    Geschichtschreiber     in    der    Harlekin- 

>)  Ebenda,  Vers  139  ff. 

2)  p.  161,  Vera  176  f. 

3)  Ebenda,  Vers  178. 
*)  Ebenda,  Vers  200  ff. 
5)  p.  162,  Vers  202. 

•)  p.  166. 

')  p.  160,  Vers  Ulf. 

«)  Ebenda,  Vers  130  und  p.  161,  Vers  178  f.  und  p.  160,  Vers  151. 

»)  Ebenda,  Vers  130. 
10)  Ebenda,  Vers  131  ff.,  Vers  144 ff.,  p.  161,  Vers  180 ff.,  Vers  202 ff. 

^^)  Manage,  Origines  de  la  langte  fran^oise  ou  Dictionnaire  ^tymologique, 
1650,  Harlequin  =  Bateleur. 

^2)  „La  premiere  chose  que  le  peuple  demande  g^n^ralement,  c'est  de 
savoir,  si  l'Arlequin  est  agile,  s'il  fait  des  culbutes,  s'il  danse*'.  Riccoboni, 
op.  cit.  p.  310. 
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tradition  beschlagen  ist,  erklärt  als  die  beiden  hervorstechen- 
den Züge  des  ursprünglichen  Harlekin  die  schamlose  Gemein- 
heit nnd  die  Beweglichkeit,  just  die  beiden  Eigenschaften  aller 
Herlekins,  ^)  welche  der  Oberherlekin  stärker  als  jeder  andere 
Herlekin  besitzen  muß.  Wenn  man  das  Bild  betrachtet,  das 
die  nachschaffende  Phantasie  Riccobonis  aus  der  Harlekin- 
tradition heraus^)  vom  ursprünglichen  Harlekin  malt,  glaubt 
man  hinter  dem  Harlekin  nach  dem  luftigen  Schatten  des 
Oberherlekin  greifen  zu  müssen:  „Ein  Grewebe  von  außer- 
gewöhnlichen Bühnentricks,  rasend  schnellen  Bewegungen  und 
äußersten  Unanständigkeiten  ....  eine  Vereinigung  von  Un- 
verschämtheit, Spottsucht,  Plattheit,  Clown -Komik  und  vor 
allem   von   unendlich  schweinigem  Benehmen  ....  dabei   eine 

Gewandtheit,  die  ihn  immer  in  der  Luft  sein  ließ ^^)  Dieses 

Bild  des  immer  in  der  Luft  befindlichen  Harlekin,  neben  den 
leibhaftigen  Höllenharlekin  von  1686  gestellt,  der  sich  zu  Be- 
ginn seiner  Kunststücke  „in  die  Luft  wirft",  ruft  uns  die  luft- 
dämonischen Herlekins  in  Erinnerung  und  ihren  Jahrhunderte 
währenden  Siegeszug  aus  dem  Reiche  der  Luft  in  die  mittel- 
alterliche französische  Komödie  (Narrenbeißer!),  in  den  Ghari- 
vari  und  das  Sprichwort,  bis  sie  im  XYI.  Jahrhundert  ihren 
Oberherlekin  in  die  moderne  Komödie  entsenden. 

Zugleich  aber  legt  uns  das  von  Riccoboni  entworfene 
Bild  des  Urharlekin  die  Frage  nahe:  nachdem  der  Theater- 
harlekin  als  Herlekin,  und  nachdem  die  Harlekinmaske  als 
Herlekinstruwelfratze  nachgewiesen  ist,  welche  Bewandtnis  hat 
es  da  mit  dem   gesamten  Kostüm  des  Theaterharlekin? 

Riccoboni  zeigt  zwei  Harlekinkostüme,  ein  jüngeres,  aus 
dem  XVIII.  Jahrhundert,^)  und  ein  älteres,  aus  den  ersten 
Jahren  des  XVII.  Jahrhunderts.*) 

1)  Oben  pp.  114  f.,  117  f.,  126—135. 

>)  „Noos  avons  des  preuves  de  tont  cela  dans  des  restes  de  nos 
Arlequins  d'Italie",  op.  cit.  p.  308. 

*)  „. . . .  un  tissu  de  jeux  extraordlDaires,  de  mouvements  yiolents  et 
de  polissonneries  outr^es  ....  tout  k  la  fois  insolent,  railleur,  plat,  bouffon 
et  eortont  infiDimeDt  ordurier  ....  11  melait  k  tout  cela  une  agilit6  qui  le 
^iuit  toi^onrs  etre  en  Tair.''    (Ebenda.) 

*)  op.  cit  II,  planche  2. 

^)  op.  dt.  II,  planche  1. 
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Zur  Zeit  Riccobonis,  zu  Beginn  des  XVIII.  Jahrhunderts 
— -  wie  auch  heute  noch  —  läßt  das  Harlekinkosttim  jeden 
einzelnen  Körperteil  so  scharf  hervortreten  wie  ein  Trikot; 
es  besteht  also  aus  einem  eng  anliegenden  Stoff.  Der  Stoff 
selbst  ist  jedoch  dem  Publikum  nicht  sichtbar.  Denn  seine 
Außenseite  verschwindet  unter  „roten,  blauen,  gelben  und 
grünen  Tuchsttickchen,  die  in  Form  von  Dreiecken  zugeschnitten 
und  eines  nahe  dem  andern  angeordnet  sind,  von  oben  bis 
unten'^.^)  Das  Charakteristische  des  Harlekinkostüms  des 
XYIII.  Jahrhunderts  ist  erstens  die  Regelmäßigkeit  in  der 
Form  der  aufgenähten  Tuchstückchen  —  es  sind  Dreiecke  — 
und  zweitens  die  Regelmäßigkeit  in  der  Anordnung  dieser 
vielfarbigen  Dreiecke,  die,  eines  vom  andern  nur  durch  eine 
Naht  getrennt,  ihre  Unterlage,  den  Stoff,  der  den  Harlekin- 
körper umhüllt,  verschwinden  lassen.  Diese  doppelte  Regel- 
mäßigkeit entwickelt  sich  langsam  etwa  seit  1620,^)  also 
lange  vor  Dominique,  der  auf  Grund  dieser  Entwicklung 
den  Harlekintypus  vollkommen  umgestaltet,  ja  eigentlich 
erst  geschaffen  hat.  Der  moderne,  verschönerte  und  ver- 
geistigte Harlekin  ist  Dominique  Biancolelli.  *)  Was  das 
Harlekinkostüm  der  Vorgänger  Dominiques  betrifft,  so  kennt 
der  Verfasser  der  vorliegenden  Arbeit  deren  nur  zwei:  das 
des  Dominique  Locatelli,  genannt  „Trivelin",*)  des  unmittel- 
baren Vorgängers  „Dominiques",  und  das  des  Tristan  Martinelli, 

0  „Ce  sont  des  morceaax  de  drap  rouge,  bleu,  Jaune  et  verd  coupp^s 
en  triangle  et  arrang^s  Tun  pres  de  Tautre  depuis  le  haut  jusqu'en  baa.'^ 
Riccoboni,  op.  cit.  I,  p.  4. 

*)  Siehe  Einleitung  p.  7  f. 

3)  Siehe  z.  B.  Riccoboni,  op.  cit.  II,  320  und  Gherardi,  op.  cit. 
Stück  XIV  (Le  Divorce),  Nachwort. 

*)  Siehe  Einleitung  p.  8  f.    Dort  ist  gezeigt,  daß  Trivelin  die  Rolle 
des  Harlekin  in  der  Zeit  zwischen  1645  und  1660  spielte.    Es  existiert  von 
ihm   ein  Bild,  ein  Holzschnitt,  herausgegeben   bei  dem  bekannten  Pariser 
Kunstverleger    des    XVIIl.    Jahrhunderts,    J.    Mariette    (nie    St.    Jacques, 
A  L'Esperance).      Dieses   Bild   ist   in   der   Pariser  Bibliotheque   Nationale 
(Cabinet  des  Estampes.    Recueil  Destailleur  (Tbl)  n»  66).    Sein  Text  lautet: 
„Je  debite  avec  art  et  sagesse  et  folie 
Dans  les  contes  plaisans  que  Je  fais  devant  tous, 
Et  trouve  que  la  France  a  comme  Tltalie 
De  quoy  faire  parier  les  Sages  et  les  Fous." 
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eines  der  früheren  Harlekindarsteller,  der  uns  in  vier  Holz- 
itichen  als  „Harlekin"  überliefert  ist.^)  Das  Harlekinkostüm 
TriTelins  und  das  Harlekinkostüm  Martinellis  ^^unterscheiden 
sich  auffallend"  *)  von  dem  bei  Hiccoboni  wiedergegebenen 
Harlekinkostüm  des  beginnenden  XVIII.  Jahrhunderts. 

Das  Harlekinkostüm  Trivelins  und  Martinellis  kennt  noch 
nicht  die  Dreieckform  der  aufgenähten  Tuchstückchen,  sondern 
jedes  Tuchstückchen  ist  ein  zerfetzter,  formloser  Plicklappen. 
Kein  Stück  durchdacht,  alles  beliebig,  ganz  formlos,  unkünst- 
Icrisch,  dem  Zufall  überlassen.  Ferner  liegen  die  Tuchstück- 
chen noch  nicht  nebeneinander,  nur  durch  je  einen  nahtbreiten 
Abstand  getrennt,  sondern  jeden  Zwischenraum  zwischen  den 
einzelnen  beliebig  geformten  und  beliebig  großen  Lappen  be- 
stimmt der  Zufall.  So  sind  zwischen  den  buntfarbigen  Fetzen 
paue  Flächen  sichtbar,  bald  größer,  bald  kleiner,  je  nach  der 
Entfernung  der  einzelnen  Lappen.  Diese  grauen  Flächen  sind 
die  eigentliche  Körperbedeckung.  Sie  sind  straff  über  die  Haut 
ies  Harlekindarstellers  gespannt  und  machen  jede  Glieder- 
«uckung  mit. 

*)  Siehe  Einleitung  p.  7  und  8  und  Rasi,  op.  cit.  II,  97.  Das  uns  über- 
lieferte Harlekinkostam  Martinellis  ist  nachgewiesen  für  die  Zeit  von  1600  ab. 
MartiDelli  aber  ist  schon  frtlher,  mindestens  seit  1595  (I)'Ancona  ,,Origini  del 
teatro  italiano'  sec.  ed.  1891,  II,  p.  519)  Harlekindarsteller,  und  zwar  in  Italien, 
^wescn.  Welches  Kostüm  er  vor  1600  getragen  hat,  wissen  wir  nicht.  Das 
°^  überlieferte  braucht  nicht  das  ursprüngliche  zu  sein.  Denn  so  gut  wie 
^  Harlekinkostüm  in  der  Zeit  von  1650  bis  1700  in  Paris  vollkommen 
▼eritadert,  d.  h.  verschönert  wurde,  kann  es  sich  dort  und  in  Italien  von 
loSO— löOQ  auch  schon  verschönert  haben.  Leider  ist  uns,  wie  gesagt,  kein 
Harlekinkostüm  des  XVI.  Jahrhunderts  bekannt.  Curtio  di  Gonzagas  „Gli 
™8*ain"  aus  dem  Jahr  1593  scheinen  nur  eine  Reproduktion  der  Harlekin- 
"^e,  aber  nicht  des  Harlekinkostüms  zu  geben  (D'Ancona,  op.  cit.  11,  p.  510). 
^^  in  der  von  E.  Picot  in  dessen  „Pierre  Gringore  et  les  com^diens  italiens 
•ow  Fran^ois  le»"",  1878,  p.  16  reproduzierten  Theaterszene,  der  einzigen 
«erartigen  des  XVI.  Jahrhunderts,  welche  die  Pariser  Bibliotheque  Nationale 
•^itzt,  erscheint  kein  Harlekin. 

*)  Biccoboni  (op.  cit.  Explications  des  figures,  tome  II,  n^  1,  p.  d07X 
"«tont,  dafi  das  Bild  Martinellis   „suffit  pour  voir  la  difförence  qu*il  y  a  de 

'Mit  de  ce  temps-lä,  a  celui  d'aprösent il  y  a  (dans  „le  dessein  de 

Moabit  de  TArlequin  ancien^)  cependant  une  teile  difförence  que  Ton  peut 
*J*^ent  concevoir  quelle  diversit^  il  devoit  y  avoir  en  remontant  jusqu'au 
^iiemc  siecle  et  plus  avant". 
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Diese  grauen,  dem  Körper  sich  anschmiegenden  Flächen, 
die  jedes  einzelne  Körperglied,  besonders  im  Wechsel  der  Be- 
wegung, plastisch  hervortreten  lassen,  müssen  aus  sehr  dünnem 
Stoff  sein,    aus   feinstem  Leinen,    von   der  Qualität,   die  wir 
oben,')  als  wir  uns  die  feinen  Hauttrikots  der  Teufelsdarsteller 
ansahen,  kennen  gelernt  haben.    Der  Hauttrikot  ist  es,  dessen 
graue   Flächen    am   Harlekinkörper    unter    und    zwischen  den 
paar  bunten  Lumpenfetzchen  weithin   sichtbar   auffallen.    Der 
graue   Hauttrikot  ist  auf   der   Bühne  die  Harlekinhaut,  die 
Lumpenfetzchen  sind  das  Harlekingewand.  Mit  anderen  Worten: 
wie  der  Vertreter  der  Herlekins,  der  Oberherlekin,  als  Böhnen- 
figur  die  Verkörperung  der  ganzen  Herlekinschamlosigkeit  ist, 
so  tanzt  und  springt  er  nach  alter  Herlekingepflogenheit*)  halb- 
nackt umher,  nur  an  den  Stellen  bekleidet,  die  der  Zufall  will. 
Und   nach   der   Gepflogenheit   der  Charivariherlekins   und  der 
Diablerieteufel    verfügt    der   Bühnenherlekin    bald    über    eine 
mehr  teuflische,  bald  über  eine  mehr  menschliche  Haut.    Ge- 
nügen ihm   die   teuflische  Harlekinmaske   und   der  an  seinem 
Kopfe   baumelnde  Fuchsen-,*)   Marder-')   oder  Wieselschwanz 
als  tierisch-teuflische  Abzeichen  noch   nicht,    und  will  er  von 
Kopf  bis  Fuß  als  „Teufel"  erscheinen,   so   zeigt  er,   wie  der 
Harlekin   des  Anti-Choppin,*)   unter   seinen  Lumpenfetzen  die 
Tierhaut.    Die  Harlekindarsteller  des  XVL  Jahrhunderts  hatten 
also,   wie  bei  dem  Herlekingesicht , *)  auch  die  Wahl,    welche 
Herlekinhaut  sie  überziehen  wollten.*)    Die  menschliche  zogen 
sie  bald  lieber  an,  wie  ja  der  ganze  Harlekin,  seitdem  er  die 
moderne  Bühne  betreten  hat,  einen  fortdauernden  Verschönerungs- 
prozeß  erlebt,  in  Erscheinung  und  Charakter.    Dem  XVII.  Jahr- 
hundert wird  die  Harlekinhaut  bald  anstößig  und  verschwindet, 
aber  nicht  unter  den  Lumpenfetzen,  sondern  unter  einer  neuen, 
wohldurchdachten,  regulären  Bedeckung  von  berechneter  Farben- 

1)  p.  143. 

2)  Oben  p.  116  ff. 

3)  Siehe  Einleitung  p.  4  und  vergl.  Aubaug  No.  VIl. 
*)  Oben  p.  169  f. 

5)  Oben  pp.  168—177. 
•••)  Oben  pp.  170,  143.  114. 
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«^irkung.i)  Diese  neue  Bedeckung  reicht  im  XVII.  Jahrhundert 
iann  and  wann  noch  über  den  Handrücken  bis  fast  ans  Ende 
der  Finger-)  und  erscheint  zwischen  den  Fingern  wie  eine 
Art  Schwimmhaut.  Auch  am  Ende  der  Beine  läuft  die  neue 
Bedeckung  über  den  Fuß  weiter*)  bis  fast  an  die  Fußspitze. 
In  diesen  seltsam  geformten  Ausläufern  der  Bedeckung  zeichnen 
sich  noch  die  Umrisse  der  früher  darunter  gelegenen  alten 
Herlekinhaut.  Bald  aber  verlieren  sich  auch  diese  auslaufen- 
den Formenreste,  und  die  neue  Bedeckung  schrumpft  an  Händen 
^i  Füßen  ein.*^)  Auch  der  Fuchsenschwanz  schrumpft  ein 
Bfld  wird  fast  durchgehends  von  dem  unscheinbaren  Hasen- 
schwänzchen  abgelöst/')*)  Ebenso  verschwindet  im  XVII.  Jahr- 
iiondert  schon  hie  und  da  die  häßliche  Harlekinmaske,  und 
Hwlekin  spielt  „mit  offenem  Gesicht",*)  und  im  XVIII.  Jahr- 
•inndert  taucht  die  beim  Maskenball  und  auf  der  Bühne  bald 
keimisch  gewordene  hübsche  schwarze  Halbmaske  auf.  Natür- 
lich! Denn  Harlekin  präsentiert  sich  bereits  als  geistreicher, 
liebenswürdiger,  gemütvoller  junger  Mann®)  oder  gar  als  senti- 
nientaler  Familienvater.')  So  ist  zuletzt  der  Teufel  ganz  dem 
Menschen  gewichen.  Harlekin  ist  verschwunden.  Nur  der 
wlekindarsteller  ist  geblieben.  Aber  auch  er  hat  sich  ver- 
feinert und  ist  schließlich  über  sich  selbst  hinausgewachsen 
^ni  Vertreter  der  ganzen  Menschheit. 

Blödsinnig  würde  der  erste  Theaterharlekin  ihn  angrinsen, 
affenartig  ihn  umspringen,  zotenhaft  ihn  beschimpfen,  der  in 
kmpen  gekleidete  Lump  von  teuflischer  Körperbeschaffenheit 
*nd  teuflischen  Namens. 

*)  Oben  p.  184. 

*)  Unter  den  im   Pariser  Opernarchiv   (siehe  oben  p.   176,  Anm.  2) 

|J*'Mndenen  10  Harlekinbildern  weisen  das  erste,  vierte  und  siebente  noch  diese 

%ntömlichkeit  auf.    Auch  auf  dem  schlechten  Holzstich  (..Martinelli*')  bei 

^««oboni  (siehe  oben  p.  177)  scheint  sich  die  Bedeckung  noch  über  die  Füße 

^  erstrecken. 

')  Verg].  Riccobonis  Harlekinkostüm  des  beginnenden  XVlll.  Jahr- 
'"oidertg  (Eiccoboni,  op.  cit.  II,  planche  2). 

*)  Anhang  No.  VII. 

•)  Oben  p.  177. 

*)  Einleitung  p.  6. 

^)  Bei  Florian,  Le  Bon  Manage,  1782,  Szene  9. 
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Kapitel  VII. 
Harlekin  und  Italien. 

Aus  der  eben  angestellten  Untersuchung  geht  hervor: 

Der  Harlekin  der  Komödie  ist  ein  in  Lumpen  gekleideter 
Lump  von  teuflischer  Körperbeschaffenheit  und  teuflischen 
Namens.  Der  Harlekin  der  Komödie  ist  der  sprichwörtliche 
komische  Eüpel  Herlekin  der  Pariser  Yolksmaskeraden  (chari- 
varis).  Diese  beliebte  Volksmaske  des  komischen  Küpeis 
„Teufel"  muß  also  von  einem  originellen  Komiker,  der  in  dem 
„Herlekin"  der  Straße  eine  Erfolg  versprechende  Theaterfigur 
witterte,  auf  die  Bühne  gebracht  worden  sein.  Eine  Umformunf^ 
des  Herlekin  brauchte  der  Komiker  gar  nicht  vorzunehmen. 
Seine  Originalität  bestand  darin,  gemerkt  und  bewiesen  zu 
haben,  daß  der  komische  Straßentypus  „Herlekin"  eine  wirk- 
same Bühnenfigur  abgibt.     Das  war  alles. 

Ein  Einwand  ließe  sich  allerdings  gegen  die  Behauptung 
erheben,  der  Herlekin  sei,  so  wie  er  war,  von  der  Pariser 
Straße  mitten  auf  die  Bretter  gesprungen,  die  für  ihn,  mehr 
als  für  jeden  anderen,  die  Welt  bedeuten  sollten. 

Das  Stück,  welches  der  erste  bekannte  Harlekinprolog 
einleitet,  kann  nicht  französisch  sein,  obgleich  es  in  Paris  ge- 
spielt wurde.  Wie  wir  gleich  zu  Beginn  unserer  Arbeit  her- 
vorhoben, spielten  die  Italiener  in  Paris  italienisch!  Und  der 
betreffende    Harlekindarsteller    ist    ebenfalls   Italiener!^)     Er 


^)  Daraus  erklären  sich,  nebenbei  bemerkt,  die  verschiedenen  Formen 
des  Namens  „Harlekin",  die  wir  im  Jahre  1585  konstatieren  (siehe  Anhang 
No.  V  und  VI):  der  Italiener  nennt  und  schreibt  sich  selbst  „Arlequin",  und 
seine  Freunde  —  Italiener  oder  Franzosen  —  nennen  ihn  ebenso.  Dagegen 
schreiben  die  Pariser  des  XVI.  und  des  beginnenden  XVII.  Jahrhunderts  im 
allgemeinen  „Harlequin"  (siehe  oben  pp.  180,  169,  155  und  vergL  Scud6ry 
„La  com6die  des  Com^diens**,  1635,  PersoneuTerzeichnis ,  Prolog  und  erste 
Szene)  und  sprechen  das  Wort  bald  nach  französischer,  bald  nach  italienischer 
Art  aus,  d.  h.  bald  mit,  bald  ohne  h  aspir^ö.  (Vergl.  Baschet,  op.  cit  pp.  116, 
118,  119,  155,  157,  161  (zweimal),  202,  210.  212,  218,  226,  228,  229,  230 
(zweimal),  232,  237,  243,  244,  248,  229  und  250  (amtliche  Form!),  251.  283. 
284,  287,  299  und  vergl.  unsern  Anhang  No.  V  und  VI  passim.)  Blchelet 
(Dict.  fraDQois,  1680)  schreibt  „Harlequin"  und  spricht  le  harlequin,  ebenso 
St.  Amand,  siehe  oben  p.  15.    Schliefilich  trug  die  italienisch  artikulierte  Form 
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gehört,  und  zwar  als  „Johann",^)  „Zanni"  zur  Truppe  der 
-Confidenti",  die  im  Winter  des  Jahres  1584  und  im  Frühling 
1585  den  Parisern  das  Repertoire  der  commedia  delFarte  vor- 
führten.*) 

Seinen  Namen  kennen  wir  nicht.  Er  trägt  den  seiner 
Bolle    und  heißt  also  „Harlequin,  comedien  italien".^) 

Wenn  nun  aber  der  oder  die  ersten  Vertreter  des  ko- 
mischen Theatertypus  „Harlekin"  Italiener  sind,  folgt  daraus 
nicht,   daß  der  Harlekin  der  Komödie  in  Italien  geboren  ist? 

Vollzog  sich  etwa  in  Italien  eine  der  Umformung  des 
französischen  Herlekin  parallele  Herlekinentwicklung  ?  Gibt 
es  eine  italienische  Herlekinevolution ,  die  uns  etwa  zeigte, 
diß,  wenn  auch  nicht  der  Name  Harlekin  italienisch  ist,  so 
doch  der  Übergang  vom  Herlekin  zu  einer  komischen  Ltimmels- 
gestalt,  zu  einem  „Johann",  „Zanni"  der  commedia  dell'arte 
sich  auf  italienischem  Boden  vollzog?  Die  Frage  ist  zu  ver- 
neinen. Denn  gibt  es  im  Italien  des  Mittelalters  oder  der 
Neuzeit  „die  Leute  des  Herlekin"?  Gibt  es  den  Oberherlekin? 
Das  hat  noch  niemand  behauptet.  Und  doch  haben  wir  gerade 
den  Oberherlekin  im  Harlekin  erkannt,  und  doch  war  gerade 
das  Vorhandensein  der  Herlekinleute ,  das  massenweise  Auf- 
treten der  Herlekins,  der  Hauptausgangspunkt  für  die  Ent- 
wicklung des  führenden  Herlekin  zur  komischen  Figur.  Aller- 
dings ist  der  Herlekin  der  Teufel.  Allerdings  ist  der  Teufel 
komisch,  und  die  italienische  Literatur  besitzt  Mysterien,  reli- 
giöse Dramen,  wie  die  französische:  nur  kennen  die  italie- 
nischen Mysterien  die  Zwischenspiele  der  „Teufeleien"  nicht.*) 

^Vrlequin''  (vergl.  Anhang  VI,  Überschrift)  den  Sieg  davon,  infolge  des  dauem- 
<W  Einfinsses  des  Th^atre  Italien  in  Paris  und  seiner  berühmten  „  Arlequins". — 
Ein  analoger  Fall  von  Italianisierung  eines  mit  h  a$pir6e  beginnenden  fran- 
ifiäiBchen  Namens  im  XVI.  Jahrhundert  („Hardouin  —  Ardouino**)  findet  sich 
in  „La  Gazette  des  Beaux-Arts",  XXV,  p  292.  —  Vergl.  für  die  heutigen 
Formen  dieses  Eigennamens  die  Zeitung  „Le  Matin"  vom  13.  April  1899 
j  <Harduin)  und  den  „Figaro"  vom  11.  April  1899,  4.  Seite  (Ardouin  —  Dumazet). 
'  0  Siehe  oben  p.  13. 

^)  E.  Picot,  Bomania  XVI,  p.  438. 

')  Siehe  oben  p.  14. 

*)  Vergl.  über  die  Verschiedenheit  des  französischen  und  italienischen 
Teufels  die  sehr  wichtigen  Bemerkungen  d'Anconas  in  „Origini  del  teatro 
lUliano«  scc.  ed.  1891,  I,  534/35. 
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Wir  werden  aber  auch  außerhalb  dieser  Zwischenspiel 
in  den  italienischen  Mysterien  des  Mittelalters,  in  allen  ,,8aci 
rappresentazioni",  soweit  solche  überliefert  sind,  vergeben 
nach  direkten  oder  indirekten  Hinweisen  auf  Herlekin  suchei 

Die  ,^sacre  rappresentazioni*'  kennen  den  Herlekin  ebei 
sowenig  wie  die  übrige  gelehrte  Literatur  des  mittelalterliche 
Italiens.  Und  auch  die  italienische  volkstümliche  Literatu 
und  die  mündliche  Yolksüberlieferung  schweigen  von  de 
Herlekinleuten  und  von  dem  Herlekin.  Doch  halt!  Ein 
Stelle  in  dem  weiten  Gebiet  der  italienischen  Gesamtliterata 
bis  zum  £nde  des  XYI.  Jahrhunderts  ist  ermittelt  wordei 
eine  einzige  Stelle,  in  der  man  den  Teufel  Herlekin  „d 
familia  AUequini"  *)  wiedererkennen  will.  Im  „Inferno"  •)  de 
„Divina  Commedia"  Dantes  erscheint  einmal  neben  so  manchei 
anderen  Teufel  auch  ein  Dämon  namens  Alichino  und  zwar  i 
der  Szene,  zu  deren  Beginn  in  der  Hölle  von  einem  Dämo 
verschiedene  Teufel  aufgerufen  werden,  um  Dante  und  Virgi 
den  Weg  zu  zeigen: 

118.    „Heran,  du  „Katzenbuckel"  („Alichino**)»  „Nebelfufi'*, 
Rief  er  sie  an,  und  du  auch,  .,Hunde8chnauz^', 

120.    Und  du  sei  Führer,  „Schnauzbart'^  mir,  der  Zehne! 
Da  „Gierebrand"  tritt  vor,  du  „Drachenrecke", 
Du  „Gabelschwein"  mit  Hauern,  „Erallhund"  auch. 
Du  „Höllenfalter".  „Glutbold"  auch,  der  tolle. 
Durchspäht  ringsum  den  heifien  Klebegallert; 

125.   Doch  die  bringt  sicher  nach  dem  andern  Felsen, 
Der  unzertrttmmert  ob  den  Klüften  hingeht/  — 
„0  Meister,  was  erblickt  mein  Auge?  rief  ich; 
Ach,  lafi  allein  uns,  ohne  Führer,  gehen; 
Weißt  du  den  Weg,  verlang'  ich  nicht  nach  jenen. 

130.   Wenn  du  so  achtsam  bist,  wie  sonst  du  pflegst, 
Siehst  du  denn  nicht,  wie  sie  die  Zähne  fletschen 
Und  ihre  Brauen  uns  mit  Trug  bedräuen?"  — 
Und  er  zu  mir:  „Gib  solcher  Furcht  nicht  Baum; 
Lafi  sie  nach  ihrer  Art  nur  immer  grinsen: 

135.   Das  gilt  ja  blofi  den  jammervoll  Gesottnen." 


^)  Siehe  oben  p.  64.  Das  Zitat  des  Etienne  de  Bourbon,  den  Dant« 
sehr  wohl  kennen  konnte. 

»)  Inferno  XXI,  115—139  und  XXII  112—132.  Übersetzung  nacl 
Eitner  in  „Meyers  Klassiker- Ausgaben". 
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Nun  wandten  wir  uns  auf  den  Damm  zur  Linken, 
Doch  erst  streckt  Jeder  seine  Zunge  zwischen 
Die  Zahn*,  als  Zeichen  gegen  ihren  Führer, 
Und  der  gebraucht  den  After  als  Trompete."  — 
Beim  Herannahen  dieser  Teufel  tauchen  alle  Höllengefangenen   aus 
Aogst  in  die  Pechmassen  unter.    Ein  Mann  aus  Navarra  verschwindet  nicht 
rechtzeitig  im  Pech  und  wird  deshalb  von  jedem  der  zehn  teuflischen  Be- 
lieiter  Yirgils  und  Dantes  der  Beihe   nach  entsetzlich  gemartert,  mit  Aus- 
Bthme  von  „Katzenbuckel"  und  „Nebelfuß".    Virgil  spricht  mit  ihm  —  als 
der  Unselige  die  Absicht  andeutet,   seinen  Peinigem  zu  entwischen  und  in 
die  flüssigen  Pechmassen  hinunter  zu  verschwinden. 

XXn,*)    Der  schlaue  Sünder  sprach:  „Ihr  müßt  mich  hassen,  — 
12.   Ich  war  zu  Hause  schon  ein  Bösewicht!  — 
Jetzt  konnte  Katzenbuckel  es  nicht  lassen, 
Zu  Bchrei'n:  „Dir  nachzulaufen  paßt  mir  nicht! 
Doch  springst  du,  will  ich  dich  im  Fluge  fassen, 
Eh'  unter  dir  die  schwarze  Kruste  bricht. 
Wir  wollen  jenseit  uns  des  Dammes  stellen. 
Sieh  zu,  ob  vor  uns  du  erreichst  die  Wellen!" 
18.   So  ward's  ein  Teufelspiel,  dem  auch  der  letzte 
Der  Zehn  sich.  Böses  sinnend,  nicht  verschloß. 
Ich  sah,  wie  Nebel  fuß  den  andern  hetzte, 
Wovon  er  freilich  keine  Frucht  genoß; 
Navarras  Sohn  zum  Sprung  die  Füße  setzte 
Und  pfeilschnell  dann  sofort  zur  Tiefe  schoß, 
Gefolgt  von  dem,  der  ihm  den  Kampf  geboten. 
Und  jetzt  „Ich  hab  dich!"  schrie  in  Zomesnoten 

14.  Zu  spät!  Auf  eigne  Kraft  ist  nie  zu  bauen, 
Wo  Angst  den  Sturm  in  flücht'ge  Seele  haucht: 
Es  war,  wie  wenn  dicht  unter  Falkenklauen 
Von  Furcht  gepeitscht  ins  Meer  die  Ente  taucht. 
Der  Teufel  blieb  geprellt  durch  Selbstvertrauen; 
Fort  schwamm  die  Maus,  wie  auch  der  Kater  faucht. 
Doch  hinter  ihm  erscholl  ein  zweites  Schnaufen, 
Denn  jetzt  kam  Nebelfuß!  Nun  ging's  ans  Baufen! 

15.  In  Hoffnung,  daß  der  Freund  Enttäuschung  leide. 
War  er  ihm  nachgesaust  im  Übermut. 

Jetzt  probte  er  an  ihm  der  Krallen  Schneide, 
Doch  wehrte  dieser  sich  mit  gleicher  Wut, 

0  Das  Folgende  nach  Pochhammer  „Die  Teufelshetze",  deutsche 
Sttnzen  nach  Dante  Alighieri.  Inf.  XXII,  vorgelesen  in  der  Sitzung  der 
tBerliner  Gesellschaft  für  das  Studium  der  neueren  Sprachen",  am  27.  April 
1897,  gedruckt  in  Brandls  und  Toblers  „Archiv  für  das  Studium  der  neueren 
Spnwhen«,  Band  99,  p.  133  ff. 
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Bis  dann  ins  Pech  abstürzten  alle  beide. 
Nun  schlichtete  den  Streit  die  heifie  Flut; 
Doch  konnte  keiner  sich  aus  ihr  erheben, 
Die  Flttgel  sah  ich  an  den  Leibern  kleben. 
16.   Drob  fingen  alle  Teufel  an  zu  schreien. 

Vier  schickte  Schnauzbart  schnell  zum  andern  Strand, 

Er  selbst  blieb  diesseit  mit  den  letzten  dreien, 

Und  jeder  nahm  den  Haken  nun  zur  Hand,  ^) 

Bestrebt,  die  Eingepappten  zu  befreien. 

Bald  hier  wie  dort  ein  Trupp  in  Arbeit  stand. 

Doch  während  die  von  beiden  Ufern  fluchten, 

Wir  beide  hurtig  selbst  den  Weg  uns  suchten.**  — 

Alichino  ist  für  Dante  einer  von  zehn  komischen  Teufeln. 
Das  ist  sicher.  Sicher  ist  auch,  daß  Dante  mit  den  Namen 
von  neun  dieser  Teufel  einen  ganz  bestimmten  Wortsinn  ver- 
bindet, um  schon  durch  die  wörtliche  Bedeutung  des  Namens 
jeden  der  neun  Teufel  zu  charakterisieren.  Es  ist  also  sehr 
wahrscheinlich,  daß  auch  der  Name  Alichino  seinen  Träger 
charakterisieren  soll.  Alichino  bildet  sich  etwas  ein  auf  die 
schnelle  Bewegung  seiner  „ali"  (Flügel)  (XXII,  112—115,  125, 
126)  und  ist  wütend,  daß  im  entscheidenden  Augenblick  seine 
Flügel  doch  nicht  schnell  genug  sind  (XXII,  127—132). 

Deshalb  hat  Littr6  in  dem  Wort  Alichino  eine  mit  „ali" 
(Flügel)  gebildete  Zusammensetzung  gesehen  und  hat  in  der 
französischen  Übersetzung  der  „Göttlichen  Komödie"  das  Wort 
Alichino  durch  „Aile-clin"  wiedergegeben,  also  durch  „Flügel- 
beuger". Ähnlich  haben  deutsche  Übersetzer  das  Wort  aus- 
gelegt, das  von  Dante,  ebenso  wie  die  charakteristischen 
Namen  der  neun  anderen  Teufel  erst  von  ihm  erfunden  worden 
sind,  geschaffen  sein  kann.  Das  Wort  Alichino  =  „Flügel- 
beuger" eine  Erfindung  Dantes,   das  ist  die  eine  Möglichkeit. 

Dante  kann  aber  auch  den  Namen  des  französischen 
Teufels  Herlekin  in  der  Form  „Allequinus"  *)  übernommen 
und   diesem   Namen,   dessen   wörtlicher   Sinn   ihm   ein   Bätsei 


^)  Diese  Szene  ist  im  Bilde  festgehalten  auf  einer  Handschrift  der 
„Göttlichen  Komödie"  aus  dem  XIV.  Jahrhundert.  Die  HandKchrift  befindet 
sich  in  der  Gymnasialbibliothek  zu  Altona.  Eine  Reproduktion  des  Bildes 
gibt  Wiese  (Wiese  und  Pörcopo:  Geschichtej  der  italienischen  Literatur, 
1899,  p.  94). 

2)  Siehe  oben  p.  64. 
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sein  mußte,  für  seinen  Zweck  eine  mit  „ali",  die  „Flügel", 
zusammenhängende  Bedeutung  unterschoben  haben.  Das  ist 
die  zweite  Möglichkeit. 

Doch  sei  dem  nun,  wie  ihm  wolle.  Mag  Dante  das  Wort 
Alichino  aus  dem  Französischen  übernommen  oder  erfunden 
haben  ^)  —  wenn  Dantes  Alichino  wirklich  mit  dem  AUequinus 
identisch  ist, ')  so  ist  das  die  erste,  aber  auch  die  letzte  Spur 
des  französischen  Herlekin  in  Italien.*) 

Will  man  daher  den  italienischen  Ursprung  des  Harlekin 
der  Komödie  beweisen,  so  muß  man  die  Existenz  dieses  Namens 
und  den  Charakter  dieses  komischen  Typus  in  Italien  min- 
destens vor  1580  belegen.*)  Denn  aus  den  wiederholt  zitierten*) 
Pariser  Texten  des  Jahres  1585*)  geht  unzweideutig  hervor, 
daß  die  Pariser  um  das  Jahr  1580  mit  dem  Harlekin  der 
Komödie  vertraut  sind. 

Ein  früheres  Auftreten  des  Harlekin')  in  Italien,  vor 
1580,  konnte  nicht  nachgewiesen  werden.  Allerdings  ist  es 
gelungen,  einen  Namen  „Anichino"  in  der  Posse  „La  Eomanesca" 
vom  Jahre  1585  zu  entdecken.®)     Aber   es   ist   schwer  zu  be- 


')  Vergl.  zur  Sache  noch  v.  Blomberg  in  der  „Zeitschrift  för  Völker- 
psychologie** V,  246—256,  femer  Raynaud,  op.  cit.  p.  65  und  Graf  „Miti, 
leggcnde  e  superstizione  del  medio  evo'*,  1893,  II,  110—112. 

*)  Wir  brauchen  in  dieser  Frage  nicht  positiver  zu  sein  als  Toynbee, 
-A  Dictionary  of  proper  names  and  notable  matters  in  the  works  of  Dante", 
Oxford  1898,  unter  „Alichino":  „Some  see  in  the  name  „Alichino"  which 
^laiethes  renders  „Bückeschnurbs"  the  Hellequin  (mod.  „Harlequin")  who 
with  bis  mesnie  is  so  frequently  met  with  in  OF.  literatare." 

')  Raynaud,  loc.  cit. 

*)  Das  wird  aber  schwer  halten.  Das  älteste  scenario  (Szenenbach) 
der  commedia  delF  arte,  das  man  heute  besitzt,  ist  erst  aus  dem  Jahre  1568. 
Vergl.  Wiese  und  Percopo,  „Geschichte  der  italienischen  Literatur",  1899, 
p.  315  mit  unsem  Ausführungen  zu  Trautmann,  unten  p.  199,  Anm.  2. 

*)  Siehe  oben  pp.  158  ff. 

•)  Picot  in  „Romania",  Band  XVI,  p,  541. 

'')  Der  Zanni  dagegen  ist  schon  zwischen  1500  und  1550  eine  populäre 
S^nflenfignr  in  Italien  (vergl.  unsere  weiteren  Ausführungen  im  Text  über 
<ieDZaoni  des  Straparola),  und  den  komischen  Typus  des  Doctor  z.  B.  kennt 
^r  Schüler  Montaigne  bereits  in  der  Zeit  zwischen  1543  und  1546.  („Essays"  I, 
«ap.  25,  ^Du  P^dantisme".) 

*)  Raynaud,  art.  cit.  p.  67. 

ttV.    Driesen,  Der  Ursprung  des  Harlekin.  18 
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weisen,  dafi  dieser  Name  und  diese  Person  „Anichino"^)  mit; 
dem  Harlekin  identisch  sind.  Und  dann  gehört  diese  Posse 
in  die  Zeit  nach  1580,*)  kann  also  far  die  Priorität  des  italie- 
nischen Harlekin  nicht  in  Frage  kommen. 

Hier  ist  nun  aber  auf  Grund  unserer  früheren  Aas- 
führungen noch  auf  folgendes  aufmerksam  zu  machen: 

Der  Name  Harlekin  ist  in  der  commedia  dell'  arte  unwahr- 
scheinlich, der  Typus  Harlekin,  d.  h.  der  komische  Teufel,  dessen 
Existenz  man  auch  in  der  Stegreifkomödie  vermutet  hat,  ist  in 
der  commedia  dell*  arte  unmöglich.  Denn  weder  die  italienischen 
Mysterien  noch  die  Yolksposse  noch  die  commedia  dell'arte  kennen 
den  komischen  Teufel,  also  auch  nicht  den  komischen  Teufel 
Herlekin.  In  Italien  ist,  im  Gegensatz  zu  Frankreich,  der  Teufel 
als  Komiker  dem  Volksgeist  fremd  und  bildet  nicht,  wie  in 
Frankreich,   eine  Hauptperson   bei   öffentlichen  Belustigungen. 

Die  komische  Person  par  excellence  in  der  italienischen 
Volksposse  und  in  der  später  daraus  hervorgewachsenen  com- 
media deir  arte  ist  vielmehr  der  Landmann,*)  der  Bauernlümmel, 
genannt  „Johann",  „Giovanni,  Gianni,  Zanni".*)    Dieser  Name 


^)  ^Anichino"  kann  ebensogut  eine  Abkürzung  diminutiven  Sinnes  sein 
von  „Giannico"  und  einfach  bedeuten:  „ kleiner  Zanni^.  Siehe  Grdbers 
„Zeitschrift  für  romanische  Philologie''  XX,  p.  340  und  XXII,  p.  481  (Homing). 

'^)  Raynaud,  op.  cit.  p.  67,  Anm.  2. 

3)  Über  die  Entwicklung  des  Typus  des  komischen  Bauern  in  der  com- 
media deir  arte  vergl.  D'Ancona  „Origini"  sec.  ed.  1891,  I,  602  ff. 

*)  Siehe  Bigutini-Bulle,  „Italienisches  Wörterbuch''  I.  Band  1897,  unter 
„Zanni''.  VergL  fQr  die  Form  des  Namens  Zanni  =  Oiovanni:  „Le  opere  dei 
Maestri  Italiani  nelle  GhiUerie  di  Monaco,  Dresda  e  Berlino,  saggio  critico 
di  Ivan  Lermolieff  (Giovanni  Morelli),  1886,  p.  33  u.  p.  33.  Anm.  1:  „Giovanni 
Battist-a*'  „San  Znane  Evangelista"  und  vergl.  E.  Zerbini  „Snl  dialetto  berga- 
masco"  (in  ^Atti  dell'  Ateneo  di  Bergamo'',  1887,  p.  XIV):  „0  Santo  Zoan 
dilecto  me".  —  Die  Hegel  vom  Schwund  des  intervokalen  v  iat  formuliert 
bei  Lorck,  „Altbergamaskische  Sprachdenkmäler",  1893,  p.  37.  —  Das  Laut- 
bild des  Wortes  Giovanni  in  der  Aussprache  der  modernen,  gebildeten  Berga- 
masken  ist:  dz^^u.  —  In  Bergamo  ist  noch  heute  der  Bauer  die  beliebteste 
komische  Volksmaske.  Er  heifit  Giuppi,  trägt  einen  hohen,  breiten  Fils- 
schlapphut  und  fällt  auf  durch  einen  ungeheueren  Kropf.  Es  gibt  sogar  in 
Bergamo  ein  „II  Giuppi"^  betiteltes  lustiges  Wochenblatt.  Dieses  Witzblatt 
schmückt  als  Titelbild  das  Porträt  unseres  komischen  Bauern,  dessen  Gestalt 
sich  auf  allen  sogenannten  „Ansichtspostkarten''  Bergamos  wiederfindet.  — 
Vergl.  auch  das  moderne  italienische  Sprichwort  „Bergamaschi  Facoglioni". 
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hat  im  XVI.  Jahrhundert  die  Bedeutung  „Spaßmacher,  Clown" 
(italienisoh  bnffone,  französisch  bouffon)  angenommen.  Noch 
heute  sagt  man  in  Italien  „far  lo  Zanni",  „den  Narren  spielen". 
Der  Italiener  lacht  über  dumme  Tölpelhaftigkeit,  der  Franzose 
über  entlarvte  Verderbtheit. 

Jener  Zanni-Kerl  war  eine  populäre  Persönlichkeit  schon 
lange  vor  1550.*)  Joachim  Du  Bellay  in  seinen  „Eegrets" 
(No.  112)  sagt  von  ihm  an  der  Stelle,  wo  er  den  römischen 
Karneval  der  Jahre  1562  bis  1556  schildert: 

„Jetzt*)  i8t*8  Karneval,  führen  wir  jeder  die  seine, 
Gehen  wir  zum  Maskenball,  gehen  wir  spazieren, 
Gehen  wir  Mark  Anton  ansehen  oder  Zanni  Spaße  treiben 
Mit  seinem  Magnifico  nach  Venezianer  Art." 

Die  Komiker,  die  den  Zanni  spielten,  zogen  um  die  Zeit 
des  beginnenden  XVI.  Jahrhunderts  allein  und  auf  eigene 
Bechnung  umher,  später  —  nach  Herausbildung  der  commedia 
delParte  —  als  Mitglieder  von  Schauspielertruppen.  Aber  fast 
immer  waren  es  Bergamasken  oder  Venezianer.  Denn  sie  ver- 
standen am  besten  ihre  Landsleute  aus  den  Alpentälern  zu 
imitieren,  die  Bergamasker  Alpenbauern,  „deren  rohes  Benehmen, 
deren  Dummschlauheit  und  deren  urwüchsiger  Dialekt*)  mit 
seinen  starken  Hauchlauten  ein  Hauptspaß  waren  für  das  Italien 
wie  für  das  Europa  des  XVI.  Jahrhunderts".*) 

^)  Siehe  z.  B.  über  einen  „Zanni  bnono"^  (Zambu)  aus  Bergamo,  der 
vor  15Ö0  als  Komiker  in  Bologna  auftrat:  Olindo  Guerrini  „La  yita  e  le 
oi^re  di  Giulio  Cesare  Croce",  1897  (Saggio  bibliografico,  p.  365  ff.  [Jahr  1550]): 
rLe  piaeeToli  notti  di  M.  Giovanni  Francesco  Straparola  da  Carauaggio"  and 
^^^1-  G.  Rna  „Intomo  alle  Piacevoli  notti  dello  Straparola"^  im  „Giomale 
storico  della  letteratura  ital."  XVI,  1890,  p.  243  Mitte  bis  p.  246  Mitte. 

^)  Voici  le  Camanal  menons  chascun  la  sienne//  AUons  baller  en 
^^que,  allons  nons  pourmener//  Aliens  voir  Marc  Antoine  ou  Zanny  bouffoner// 
•^Tec  son  Magnifiqiie  ä  la  Venitienne. 

^)  Vergl.  das  Sprichwort  „I  Bergamaschi  hanno  11  becco  grosso,  ma  lo 
iBg«gno  sottile"  bei  Bua,  op.  cit.  p.  267. 

*)  Siehe  die  vorigen  Anmerkungen  und  D*Ancona,  op.  cit.  I,  p.  602, 
^^  469,  Anm.  5;  ferner  unsern  Anhang  No.  IX  (terzo  donativo)  „Donativo 
^l  faehinissimo  (!)  Messer  Durindel  Bastellante  (Wortspiel:  „Fiedler**  = 
Jaschendieb")  della  Valle  Bergamina,  vergl.  ferner  a)  Shakespeare,  „Midsum- 
^^niights  Dream"  V,  1,  360;  b)  Montaigne,  Essays  I,  25,  Qui  a  dans  Tesprit 
^e  Tifve  Imagination  et  claire,  11  la  produira,  soit  en  bergamasque,  soit  par 
^nesg'il  est  muet;  und  c)  ,,Dlaloghi  di  Massimo  Troiano,  ne'  quali  si  narrano 

13* 
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In  der  commedia  delV  arte  ist  der  Bauernrüpel  „Johann" 
(Zanni)  zum  komischen  Hausknecht  geworden  und  zum  Haupt- 
spaßmacher für  das  Volk,  besonders  beklatscht  in  den  Zwischen- 
spielen, den  berühmten  „italienischen  Szenen ^^  einer  Eeihe 
von  Improvisationen,  namentlich  von  Pantomimen,  den  soge- 
nannten „lazzi".^)  Vom  Publikum  gefeiert,  strengten  sich  die 
Zanni  an  —  es  gab  ihrer  mindestens  zwei  in  jeder  Truppe  — , 
sich  gegenseitig  zu  überbieten  und  berühmt  zu  werden.  So 
gibt  es  denn  bald  zahlreiche  Abzweigungen  dieses  Zannitypus. 

Jeder  Zanni  sucht  seiner  Spezialität  beim  Publikum 
Geltung  zu  verschaffen  und  nimmt,  um  sich  von  den  anderen 
Zannis  zu  unterscheiden,  auch  einen  besonderen  Namen  an, 
der  manchmal  seine  Spezialität  andeutet.  Wir  geben  hier  zwei 
Listen  der  berühmtesten  italienischen  Zannis  des  XVII.  Jahr- 
hunderts, die  eine  aus  der  Zeit  um  1625,^)  die  andere  aus  dem 
Jahre  1665:*)  „Bernoualla,  Cucurucu,  Cucurongna,  Smaraolo 
cornuto,  Ratsa  di  Boio,  Guatsetto,  Mestolino,  Cicho  Sgarra, 
Collo  Francisco;  Gian  Fritello,  Ciurlo,  Metzetin,  PuUiciniello, 
Bagattino,  Scaramucia,  Fricasso,  Scapino,  Cucuba,  Gian  Farina, 
Belle  Sguardo,  Couiello,  RazuUo,  Pasquariello,  Truonno,  Meo 
Squaquara,  Trastullo,  Maramao,  Franca  Trippa,  Fritellino, 
Fracasso"  und  „Bagulin,  Frittelin,  Padella,  Gradella,  Candelott, 


le  cose  piu  notabili  fatte  nelle  nozze  dello  illustriss.  e  eccell.  Prencipe  Gu- 
glielmo  VI  Conte  Palatino  del  Beno  e  Duca  di  Baoiera,  e  deir  illustriss.  e 
eccell.  Madama  Benata  di  Lorena."  In  Yenetia  1569,  p.  146:  Fortunio: 
„Tacl  che  ancora  il  Zane;  fa  tanto  agratiato,  e  saputo,  che  par  che  sia  stato 
allo  studio  cinquanta  anni  alla  aalle  di  Bergamo''  (zitiert  von  Karl  Traut- 
mann ^Italienische  Schauspieler  am  bayrischen  Hofe"  im  „Jahrbuch  für 
Mttnchener  Geschichte",  Bd.  I,  1887,  p.  279,  Anm.  93. 

^)  Vergl.  unsere  Zannibilder  und  siehe  z.  B.  Gherardi,  op.  cit.  ^d.  1717, 
tome  I,  Advertissement,  p.  5  und  in  demselben  Band,  p.  143,  und  tome  IV, 
p  31  oben.  Vergl.  besonders  Riccoboni,  „Histoire  du  thäätre  Italien"  1731, 
tome  I,  pp.  64—69.  —  Vergl.  auch  eine  Liste  Yon  lazzi  der  commedia  dell' 
arte  des  XVIII.  Jahrhunderts  bei  Croce,  „Un  repertorio  della  commedia  dell* 
arte"  im  Giomale  storico  della  letteratura  italiana,  vol.  81,  p.  458/59. 

')  Balli  di  Sfessania  di  Jacomo  Callot,  Berliner  Kupferstichkabinett 
52  J  (M.  641  —  M.  664)  Zeitbestimmung  nach  Meaume,  „Recherches  sur  la 
vie  et  les  ouvrages  de  Jacques  Callot,"  1860,  I.  p.  36. 

3)  Nach  der  „Corona  macheronica  di  Zan  Muzzina"  und  „II  Trionfo  di 
Scapino"  bei  D'Ancona,  p.  cit.  II,  455,  Anm.  2. 
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Mezzetin,  Fennochio,  Scapin,  Buffetto,  Brighella,  Bagattin, 
Polpetta,  Guazzeto,  Capeila,  Trappulin,  Muzzina,  Gonella, 
Scabiazza,  Scaramuzza,  Cacumaro/' 

Unter  diesen  49  Zanninamen  ist  der  Name  Arlechino 
nicht  zu  finden.  ^)  Man  wird  sich  darüber  um  so  mehr  wundern, 
als  die  zweite  Liste  die  Namen  aller  anderen  komischen  Diener 
der  Pariser  Com6die  Italienne  enthält,^)  nämlich  Mezzetin, 
Scapin,  Brighella,  Scaramouche.  Nun  ist  aber  doch  der  Har- 
lekin in  der  Com^die  Italienne  in  Paris  ein  Zanni,^)  ein  ko- 
mischer Diener,  und  zwar  schon  vor  1600.*) 

Und  die  Vertreter  der  Harlekinrolle  werden  immer  als 
,,zweite  Zanni^'  bezeichnet.'^)  Es  ist  also  klar:  Wäre  der  Name 
Arlechino  schon  im  XVII.  Jahrhundert,  80  Jahre  nachdem  er 
in  Paris  bekannt  ist,  in  Italien  populär,^)  so  könnte  er  unter 
anderen  Zanninamen  nicht  fehlen.  Findet  sich  doch  unter  ihnen 
—  abgesehen  von  den  komischen  Dienern  der  Pariser  Com^die 
Italienne  —  auch  der  Name  des  Brighella,  der  im  XVII.  Jahr- 
hundert dem  Harlekin  am  nächsten  steht  und  öfter  sogar  dessen 
Kostüm  trägt.  Vergleichen  wir  mit  diesen  Zannilisten  das 
französische  Gemälde  „Französische  und  italienische  Possen- 
reißer, seit  60  Jahren  und  länger,  gemalt  im  Jahre  1670",  ein 
Gemälde,  das  heute  noch  die  Com^die  Frangaise  in  Paris 
schmückt, ')  da  sehen  wir  „Harlequin"  und  „Brighella"  neben 
Molifere!  Der  auffallende  Gegensatz  zwischen  den  beiden 
italienischen  Dokumenten   und  dem  französischen  Gemälde  ist 


^)  Hier  ist  za  erwähnen  „Infermitö,  Testamento  e  Morte  di  Francesco 
Gabrielli,  detto  Scapino,^  Verona,  Padua  und  Parma  1638,  abgedruckt  von 
Ferrari  im  „Propugnatore",  1880,  Band  XIII,  Teil  1,  p.  446  ff.  Auch  dort 
sacht  man  unter  10  Zanni-Namen  den  des  Arlechino  vergebens. 

^)  Siehe  die  einzelnen  Personenverzeichnisse  in  Gherardis  „Recueil*'. 

3)  Oben  p.  13. 

*)  Daß  am  Ende  des  XVI.  Jahrhunderts  die  Bolle  des  Francatrippa 
und  die  des  Harlekin  ein-  und  derselben  Rollen -Kategorie  angehören,  näm- 
lich der  Kategorie  „Zanni",  ersieht  man  aus  No.  VIII  und  IX  des  Anhangs. 

*)  „I  Zanni  primo  e  secondo  sono  il  Brighella  e  TArlecchino".  Gozzi, 
„Opere",  1772,  I,  Bagionamento  ingenuo,  p.  20. 

®)  Hier  mnfi  auch  das  Stillschweigen  des  Schauspielers  Francesco 
Andreini  in  seinen  „Bravure  del  Capitano  Spavento^,  1607,  erwähnt  werden. 
Der  Diener  heifit  bei  ihm  Trapola. 

^)  Georges  Monval,  „Les  Collections  de  la  Com^ie  Frangaise."  Cata- 
logae  Historiqne  et  Baisonn^,  1897,  n^  150. 
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kein  Zufall:  auch  die  um  1580  gegründete  italienische  Aka- 
demie der  CruBca  ignoriert  den  Harlekin  noch  das  ganze 
XVII.  Jahrhundert  hindurch,')  und  italienische  Kostümwerke 
des  XYI.  und  XVII.  Jahrhunderts,  die  Dutzende  von  Zanni- 
illustrationen  der  Bühne  und  der  Maskerade  aufweisen,  würdigen 
den  Harlekin  nicht  eines  Bildes.*)  Ja  noch  im  XVIII.  Jahr- 
hundert und  selbst  heute  ist  der  Name  Arlechino  nicht  überall 
in  Italien  populär.  Man  sagt  dort  vielfach  —  sogar  in  Nord- 
italien —  lieber  Tracagnino  oder  Truffaldino.')  Wir  entnehmen 
dem  allen  natürlich  nicht,  daß  man  im  XVII.  Jahrhundert  in 
Italien  den  Harlekin  kaum  gekannt  habe.  Denn  erstens  wird 
der  Harlekin  vom  Ende  des  XVII.  Jahrhunderts  an  in  Italien 
langsam  populär.^)  Und  dann  kommt  er  —  in  Norditalien  — 
unzweifelhaft  ja  schon  in  den  Jahren  1598,  1595  und  1593  vor.*) 
Aber  der  Kontrast  zwischen  den  italienischen  und  dem 
französischen  Dokument  beweist  immerhin,  daß  auch  noch 
während  des  XVII.  Jahrhunderts  die  Popularität  des  Harlekin 
in  Frankreich  —  wir  erinnern  uns  der  Redensart  „faire  le  Har- 
lequin"  ^)  —  größer  war  als  in  Italien.  Wäre  Italien  des  Har- 
lekin Heimat,  wäre  Harlekin  aus  der  italienischen  Volksposse 
oder  der  Maskerade,  also  aus  rein  italienischen  Elementen  der 
commedia  deir  arte  erwachsen,  müßte  das  Verhältnis  umgekehrt 
sein.  So  aber  ist  Harlekin  in  Paris  bereits  1580  auf  der 
Bühne  ebenso  beliebt  wie  Jahrhunderte  vorher  in  Maskerade, 
Sprichwort  und  Mythus,  während  man  in  Italien  vergebens 
nach  irgendwelchen  früheren  Harlekinspuren  sucht.  Die  frühesten 
Zeugnisse,  die  von  einem  in  Italien  existierenden  Harlekin 
berichten,  gehören  erst  der  Zeit  zwischen  1590  und  1600  an.') 

»)  Erst  im  Jahre  1 729  enthält  ihr  Wörterbuch  (4.  Aufl.)  das  Wort  „arlecchino'*. 

*^)  Vergl.  z.  B.  Pietro  Bert^lli  „Diversarum  Nationum  Habitus**  1589 
bis  1596,  3  Teile,   besonders  Teil  II  (1594),   ferner  Giacomo  Franco  „Habiti 

d'Huomini   et   Donne   Venetiane **   1610,   und   Francesco   Bertelli    „II 

Camevale  Itaiiano  mascherato **  1642. 

')  Valentini  „Trattato  su  la  commedia  dell*  arte **  1826,  p.  8. 

*)  In  Italien  ist  die  Blütezeit  der  commedia  dell*  arte  erst  das  XVIII.  Jahr- 
hundert.    Siehe  Wiese  und  Percopo,  op.  cit.  315. 

'•)  Anhang  No.  VII  und  vergleiche  I/Ancona,  op.  cit.  II,  510,  518,  519. 

^)  Siehe  oben  p.  15. 

^)  Vergl.  die  vorletzte  Anm.  und  siehe  D'Ancona,  op.  cit.  II,  468  (zn 
vergl.  mit  Raynaud,  op.  cit.  64,  note  4)  und  II,  508,  510,  518,  519,  526,  527, 
528  und  vergl.  Anhang  No.  IX. 
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Die  Priorität  Prankreichs  ist  also  gesichert.  Ferner 
gibt  es  im  XVI.  und  im  ganzen  XVI L  Jahrhundert  keinen 
einzigen  italienischen  Harlekin,  der  ausschließlich  in  Italien 
gespielt  hätte.  Alle  italienischen  Harlekindarsteller  des  XVI., 
XVII.  und  des  beginnenden  XVIII.  Jahrhunderts  haben  in  Frank- 
reich gespielt  oder  haben  unter  französischem  Einfluß  gestanden.^) 
Die  italienischen  Komiker,  die  direkt  von  Italien  aus  in  das 
Ausland  zogen,  wurden  einfach  als  Zanni  bezeichnet.'^) 

0  Raynaud,  op.  cit  68  und  D'Ancona,  op.  cit.  II,  479. 

^)  Hefner- Alteneck  „Trachten,  Kunstwerke  usw."  Band  IX,  625,  zu 
vergleichen  mit  „Jahrbuch  für  Münchener  Geschichte"  I  (1887),  p.  193:  Karl 
Trautmann  ^Italienische  Schauspieler  am  bayrischen  Hofe"  und  in  demselben 
Artikel  pp.  214/15  und  220/21,  wo  für  die  Zeit  vom  27.  Februar  bis  7.  März 
1568  fftr  München  allein  nicht  weniger  als  10  verschiedene  Zaunikomiker 
(Dilettanten)  nachgewiesen  werden.  Alle  heifien  sie  einfach  „Zanni."  —  Vergl. 
noch  „D'Ancona,  op.  cit.  456  und  468,  Anm.  3,  Baschet,  op.  cit.  13  und  177 ff. 
und  Trautmann,  op.  cit.  p.  232  (Stelle  aus  Hippolyt  Guarinoni,  anno  1616), 
femer  234,  235,  243,  244,  297  (Anm.  168),  besonders  aber  p.  251,  wo  es 
heifit:  „Wie  volkstümlich  gegen  Ende  des  XVI.  Jahrhunderts  die  Figur  des 
Zanue  in  unserer  Stadt  (München)  war,  des  spaßigen  Knechtes  der  italienischen 
StegreifkomOdie,  beweist  schlagender  denn  alle  Rechnungseinträge  und  Be- 
richte zeitgenössischer  Schriftsteller  der  Umstand,  dafi  diese  Bezeichnung  in 
den  amtlichen  Erlassen  der  Begierung  als  etwas  allgemein  Verständliches 
angewendet  wird,  so  anno  1583,  da  die  Fastnacht  herannahte  und  in  einem 
Dekrete  an  jedmänniglich  die  Weisung  erging,  „der  zani  klaidungen,  darjnnen, 
Irer  F.  Gn.  erfahrung  nach,  bisher  die  maiste  Unzucht  geübet  und  getriben 
worden"  sich  gänzlich  zu  enthalten.  Vergl.  noch  folgendes  Dokument  aus 
Straßbarg  (Strafiburger  Stadtarchiv,  Blatt  525  a):  Mittwoch,  20.  August  1567. 
Sperindi  von  Venedig  und  Alexander  von  Polonia  bitten,  „daß  sy  Ire  kunstuck 
alhie  mit  springen  und  comedies  vier  tag  exercieren  und  üben  und  weyl 
dannaht  costen  und  schwechung  des  leybs  daruff  gange"  Geld  zu  nehmen 
(zitiert  von  Trautmann,  op.  cit.  290,  Anm.  137).  Bei  Trautmann,  op.  cit.  296, 
findet  sich  eine  Stelle  über  einen  italienischen  „Bufonen",  der  am  18.  Juni 
1585  mit  einem  Magnifico  zusammen  in  Düsseldorf  auftrat.  An  dem  Kostüm 
erkennen  wir  den  „Zanni":  Er  „war  in  gar  Bäwrischer  kleidung,  mit  weiten 
Schiffhosen  vnd  einem  seltzamen  großen  Hnth  (vergl.  unsere  Zannibilder 
No.  V,  VI,  Vn),  denselben  er  mit  vielfeltiger  enderung  zu  gebrauchen  gewist, 
auf  Bergomasoken  außgerüst,  vnd  hat  eine  Härck,  so  er  auf  Bäwrische  Art 
gef&hret,  vnd  damit  auch  allerhand  kurtzweil  angericht."  —  Vergl.  für  den 
Zanni  „Tabarino",  der  in  den  Jahren  1568,  1569,  70,  71  und  74  vor  dem 
deutschen  Kaiser  spielte,  Trautmann,  op.  cit.  292  und  vergl.  noch  folgende 
Notiz  Trautmanns,  auf  derselben  Seite:  anno  1583:  Zweien  Wellischen  Co- 
medianten  Alls  Mangnifico  und  Zene''  usw. 
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V,  VI,  VII :  Szenen  ans  der  in  Paris  spielenden  italienischen  „Kunstkomödie'' 
(um  1570);  Archiv  der  Pariser  Oper,  No.  4014. 
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Die  bayrischen  (und  süddeutschen)  Schriftsteller  und  Be- 
amten z.  B. ,  die  sich  am  Ende  des  XVI.  und  zu  Beginn  des 
XVII.  Jahrhunderts  aus  irgend  einem  Anlaß  mit  italienischen 
Komikem  zu  beschäftigen  haben,  kennen  zwar  den  direkt  aus 
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Italien  massenhaft  einwandernden  Zanni,   aber  keinen  ,, Arlec- 
chino".') 

Hätte   der  Harlekin   in   Italien   seine  Heimat,   so   müßte 

*)  Siehe  die  vorhergehende  Anmerkimg., 
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unter  den  vielen  Zannikomikern,  die  im  XVI.  Jahrhundert  aus 
Italien  nach  Deutschland  kamen,  wenigstens  ein  Zanni  ,,Arlec- 
chino"  begegnen.  Da  dies  nicht  der  Fall,  so  gab  es  zurzeit 
eben  in  Italien  noch  keinen  „Arlecchino".  In  Paris  dagegen, 
wo  das  Zannivölkchen  wegen  der  nahen  Verwandtschaft  der 
beiden  Sprachen  und  wegen  des  italianisierenden  Geschmacks 
der  Hofkreise  sich  im  XVI.  Jahrhundert  fast  wie  zu  Hause 
ffthlt,*)  tritt  unter  den  Zannis  um  das  Jahr  1580  der  Zanni 
„Harlequin"  auf. 


*)  Siehe  Baschet,  „Les  comMiene  italiens  ä  la  Cour  de  France"  1882, 
pusim  und  vergl.: 

a)  Petit  de  JuUeville,  „Histoire  de  la  langue  et  de  la  litt^rature  fran- 
«aise",  m.  296b  (das  Bild). 

b)  Vanquelin  de  la  Fresnay,  „Art  po^tique",  1605 1  v.  859.  Ausg.  P^lissier, 
1885  p.  51  „Oa  le  bon  Pantalon,  ou  Zany  dont  Ganasse//  Noüs  a  re- 
present^  la  fa^on  et  la  grace." 

c)  Archiv  der  Oper  in  Paris.  In  den  oben  p.  176  zitierten  „Habillements" 
etc.  finden  sich  drei  Holzstiche  mit  Szenen  der  Pariser  italienischen 
Komödie  des  XVI.  Jahrhunderts.  (Das  Zannikostüm  ist  dasselbe  wie 
bei  Hefoer-Alteneck  und  Petit  de  JuUeville.  Die  Kosttime  der  anderen 
Personen  zeigen  die  Mode  Karls  IX.) 

Der  Text  der  drei  Holzschnitte,  welche  der  Leser  vor  Augen  hat,  lautet: 
I.  „Pantalon  despit^  de  quelque  menterie 
Qu*il  re^oit  de  Zany  secolere  si  fort 
Que  par  grande  furie  11  le  veult  mettre  a  mört 

Mais  Zany  luy  requiert  en  aulmone  la  vie." 

n.  „Pantalon  chez  sa  Dame  en  mulle  veut  aller 
Zani  monte  dessus  qui  le  tourmente  et  picque 
Dont  Pantalon  se  plaint,  mais  Zany  lui  replique: 

„Tais  toy  qui  vit  jamais  une  mulle  parier?" 

III.  r,Le  docteur  est  remply  de  si  grande  sciance 

Qu*il  luy  faut  arracher  tous  les  motz  de  ses  doigtz 

Pantalon  et  Zany  le  fönt  ä  sa  semblance 

Dont  ilz  ont  a  tirer  si  fort  comme  tu  vois." 

d)  Guillaume  Bouchets  „Ser6es"  aus  dem  Jahre  1585  {6d.  1635,  Ronen, 
34ii)me  Ser^e,  pp.  625^663).  Sie  zeigen,  daß  am  Ende  des  XVI.  Jahr- 
hunderts in  Frankreich  die  Worte  „Zani"  oder  „Zani  de  Jean  Cometo*^ 
(ebenso  Panthalon,  XXX,  588;  XXXIII,  287;  XXXIV,  626;  und  Franc- 
a-tripe,  XIX,  202/3;  XXHI,  287,  297;  XXXI,  585,  586,  587;  XXXII, 
590;  XXXV,  678)  in  der  Unterhaltung  gebraucht  werden  fttr  „plaisant 
Sibilot*,  „plaisant",  „fol",  „sot",  „lourdaut",  „faquin*',  „badin",  „bouffon". 

e)  Jean  Jacques  Boissard:  Habitus  variarum  orbis  gentium.  1581,  Tafel 
VII  „Le  Magnifico  masqud,   Courtisane  Venetienne  masqude,  le  Zani 
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Die  Möglichkeit,  der  Harlekin  sei  in  Italien  entstanden, 
ist  hiernach  ausgeschlossen.  Der  Harlekintypus  kann  seinem 
Innern  und  Äußern  nach  nur  französisch  sein.  Die  Existenz 
des  italienischen  Zanni  mit  dem  französischen  Namen,  Kostüm 
und  Wesen  des  Harlekin  (Herlekin)  im  Jahre  1586  ist  also 
nur  so  zu  erklären,  daß  ein  Italiener  in  Paris  den  Theater- 
harlekin  geschaffen  hat.  Unter  welchen  Umständen  und  wann 
ist  nun  in  Paris  die  Kreierung  der  Harlekinrolle  erfolgt? 

Kapitel  VIII. 

Die  Entwicklung  des  französischen  Rflpels  „Teufel^  (Harlekin) 

zom  italienischen  Banernlfimmel  „Johann^  (Zanni)  und  zor 

stehenden  Figur  der  in  Paris  spielenden  italienischen  ^Kanst- 

komödie^  (commedia  delP  arte). 

Der  Theaterharlekin  erscheint  uns  jetzt  als  ein  späteres 
Glied  in  jener  Entwicklungsreihe,  von  der  die  französischen 
mittelalterlichen  Volksmaskeraden,  die  Charivaris  der  Herlekins, 
ein  früheres  Glied  sind.  Wir  haben  diese  Entwicklungsreihe 
nunmehr  bis  zu  einem  entscheidenden  Punkt  verfolgt,  bis  zu 
dem  Punkt  nämlich,  an  welchem  die  nationalfranzösische  Pro- 
duktion aufhört  und  die  italienische  Schöpfungskraft  eingreift. 
Die  Entwicklung  der  mimisch  dargestellten  „Herlekins"  wendet 
sich  hier,  und  es  bricht  eine  neue  Abzweigung  hervor:  der 
mimisch  dargestellte  Oberherlekin,  die  Bühnenfigur  des 
führenden  Herlekin,  des  „Führers  der  Geister  der  Höllenbande", 
wie  ihn  die  mehrfach  erwähnte  „Höllenfahrt"  von  1585  nennt. 

Vom  Jahre  1000  etwa  bis  auf  den  heutigen  Tag  sind 
wir  in  der  Literatur  und  Volksüberlieferung  der  Franzosen 
den  Herlekins,  den  Herlekinleuten,  den  Leuten  des  Herlekin 
begegnet.      Seit    der    Mitte    des    XIIL    bis    zu    Beginn    des 


Berviteur*'  und  Robert  Boissard  de  Valenciennes,  „Mascarades  recuillies  et 
mises  en  taille  douce.**  1597,  No.  2. 
f)  Brantöme:  Recueil  des  dames  (Ausg.  Laianne,  1873,  VU,  846 f.): 
Catherine  de  Mödicis  (besonders  seit  1559)  oay  bien  des  com^dies . . . 
et  mesmes  Celles  des  Zani  et  Panthalons,  y  prenant  graud  plaisir  et 
en  rioit  son  saoul  comme  un  autre. 
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XVI.  Jahrhunderts  finden  wir  die  Herlekins  als  komische 
Dämonen,  komische  Teufel,  und  als  Gegenstand  mimischer 
Darstellung.  Aber  niemals  tritt  in  den  fünfhundert  Jahren  von 
1000 — 1500  ein  Herlekin,  sei  es  der  führende,  sei  es  ein 
anderer,  isoliert  als  ernste  oder  komische  Figur  auf,  ohne 
jeden  Zusammenhang  mit  den  andern  Herlekins.  Man  hört 
oder  sieht  sie  stets  alle ,  oder  man  denkt  wenigstens  immer 
to  alle,*)  wie  auch  das  Sprichwort  nur  von  ihnen  allen  redet. 

Das  ist  national-französische  Überlieferung: 

Die  lärmenden  Volksmaskenzüge,  die  berüchtigten  Herlekin- 
charivaris,  beruhen  ja  auf  dem  Zusammenwirken  der  Gesamt- 
masse der  Herlekins. 

Ein  Pariser  aus  dem  Volke,  namentlich  des  XV.  und 
XVI.  Jahrhunderts,  wäre  nie  auf  die  Idee  gekommen,  den 
führeuden  Herlekin  isoliert,  ohne  seine  Leute,  ohne  alle  anderen 
Herlekins  darzustellen.  Das  wäre  gegen  alle  Tradition  ge- 
wesen.   Da  fehlte  ja  die  Hauptsache,  die  Massenwirkung. 

Für  einen  Ausländer  aber,  einen  als  Zanni  in  der  Welt 
herumziehenden  Italiener,  dem  der  Begriff  „Herlekins",  „Herlekin- 
leate"  von  Hause  aus  fremd  war,  brauchte  das  massenweise 
Auftreten  der  Herlekins  nicht  die  Hauptsache  zu  sein.  Da- 
gegen empfand  der  Italiener  die  Herlekins  mit  ihrem  Teufels- 
lärm,  ihrer  unanständigen  Teufelskomik,  mit  dem  Teufelskostüm 
«nd  der  teuflischen  Beweglichkeit  sehr  wohl  als  ausgesprochenen 
Teufelstypus,  und  da  er  sich  von  der  mimischen  Verkörperung 
aller  Herlekineigenschaften  in  einer  einzigen  Figur  großen 
Erfolg  versprach,  trat  er  als  „Oberherlekin",  als  Oberteufel  auf. 

Nun  sollte  man  meinen,  die  erstmalige  Verwertung  eines 
«0  populären  Typus,  wie  es  der  Teufel  „Herlekin"  war,  durch 
einen  Komödianten  von  Beruf,  durch  einen  Italiener,  hätte  das 
Interesse  der  für  alles  Neue  rasch  begeisterten  Pariser  er- 
wecken, hätte  zahlreiche  Äußerungen  in  der  zeitgenössischen 
und  späteren  Literatur  hervorrufen  müssen.  Ist  doch  auch  die 
Kreierung  anderer  typischer  Rollen  durch  die  Italiener  in  Paris 
Glicht  unbemerkt  geblieben,  und  weiß  man  doch  ziemlich  genau, 

0  Bei  Adan  de  le  Haie  (oben  p.  42  f.)  erscheint  der  Herlekin  Narren- 
^ifier  erst,  nachdem  auch  die  anderen  Herlekdnleute  den  Schauplatz  erreicht 
^^«hen.    Vergl.  noch  p.  87,  besonders  Anm.  2. 
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wie,  von  wem  und  wann  in  der  Pariser  Com^die  Italienne  die 
Rollen  des  Mezzetin  (geschaffen  von  Angelo  Gostantini  im 
Jahre  1677)  und  des  Pierrot  (geschaffen  von  Griaratoni,  am 
4.  Februar  1673)  kreiert  worden  sind.*) 

Für  den  Oberherlekin  ist  das  ganz  anders. 

„Der  Führer  der  Geister  der  Höllenbande",*)  der  von 
sich  sagt:  „Harlekin  nenne  ich  mich,  woraus  du  also  ersehen 
kannst,  daß  die  Teufel  nicht  mehr  verstehen  als  ich^,^)  hält 
im  Jahre  1585  in  Paris  auf  den  Brettern  der  „Kunstkon^ödie" 
(commedia  dell'  arte)  im  Hotel  de  Bourgogne^)  einen  Prolog 
über  seine  Höllenabenteuer  und  ist  den  Parisem  als  „Harlekin, 
italienischer  Komödiant"^)  oder  einfach  als  „Herr  Harlekin^'^) 
und  „Harlekin"'^)  im  Jahre  1585  eine  selbstverständliche  Figur. 

Aber  irgend  eine  Quelle,  die  von  der  Kreierung  dieser 
teufelhaften  Bühnenfigur  als  einem  zeitgenössischen  Ereignis 
berichtet,  scheint  es  ebensowenig  zu  geben  als  eine  Quelle, 
die  von  der  Überführung  des  Oberherlekin  auf  die  Bühne  als 
von  einer  älteren  historischen  Tatsache  spricht. 

Dabei  fehlt  es,  wie  wir  sahen,  zu  Ende  des  XVI.  und 
zu  Beginn  des  XVII.  Jahrhunderts  nicht  ganz  an  französischen 
Äußerungen  über  den  Theaterharlekin,  die  noch  Kenntnis  von 
seinem  Wesen  verraten.  Gilt  es  doch  noch  der  ersten  Unter- 
suchung über  den  Ursprung  des  Harlekin,  vom  Jahre  1650,^) 
für  ausgemacht,  daß  der  italienische  Darsteller  des  sogenannten 
„Harlekin"  diesen  Namen  erst  in  Paris  erhalten  habe. 

Wie  erklärt  sich  nun  das  auffallende  Schweigen  der  ge- 
samten  französischen   Überlieferung  —  im   weitesten  Sinn  — 


^)  Biccoboni,  op.  cit.  II,  Explication  den  Agares  No.  13  und  18;  zu 
vergl.  mit  M.  V.  Yonng,  ^.Molieres  Steg^reifkomödie'*  in  Behrens'  „Zeitschrift 
für  franz.  Sprache  und  Literatur/'  XXII  (5  und  7)  p.  201  und  mit  Klingler, 
„Die  Com^die  Italienne  in  Paris  nach  der  Sammlung  von  Gherardi,''  1902, 
pp.  120,  124. 

»)  Oben  p.  167. 

3)  Oben  p.  162. 

*)  Siehe  Anhang  VI,  V.  48  ff.  und  150—156.  Vergl.  Baschet,  op.  cit. 
p.  88  und  Picot,  Bomania  XVI,  p.  541. 

»)  Oben  pp.  154  f.,  158. 

^)  Manage  „Dictionnaire  ^tymologique  ou  Origines  de  la  langue  fran- 
<;oi8e''  1650  unter  Harlequin  und  yergl.  unseren  Text  oben  p.  167. 


n 
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aber  das  erstmalige  Auftreten  eines  Italieners  als  ,,Ober- 
herlekin"  ? 

Es  dürfte  sich  so  erklären: 

Die  italienische  Umformung  des  Oberherlekin  von  einer 
Stiafienfigur  zu  einem  Bühnentypus  der  ,,Eunstkomödie"  braucht 
nicht  von  heute  auf  morgen  in  Paris  erfolgt,  sie  braucht  nicht 
durch  einen  und  denselben  Italiener  in  Paris  begonnen  und  ab- 
geschlossen worden  zu  sein,  sondern  sie  kann,  ebenso  wie  die 
frühere,  die  französische  Umformung  der  Herlekinleute  vor 
dem  XVI.  Jahrhundert,  und  ähnlich  wie  die  spätere,  die 
italienisch-französische  Umformung  des  Theaterherlekin  in  der 
Pariser  Com^die  Italienne  nach  dem  XYI.  Jahrhundert,^)  so  all- 
niahlich  und  so  unmerklich  vor  sich  gegangen  sein,  daß  für 
die  Zeitgenossen  von  einer  einzigen,  abschließenden  Tatsache 
nichts  zu  berichten  war. 

Aber  vielleicht  gelingt  es  uns,  die  einzelnen  Etappen 
wieder  aufzudecken,  die  der  Oberherlekin,  nachdem  er  einmal 
in  italienische  Hände  geraten  war,  passiert  haben  kann,  ehe 
er  in  der  „Kunstkomödie"  heimatsberechtigt  wurde  und  sich 
ihr  assimilierte. 

Eins  ist  sicher:  als  die  „Kunstkomödie"  im  XVI.  Jahr- 
hondert  nach  Paris  kommt,  kann  sie  den  Harlekin  nicht  mit- 
bringen. Denn  aus  Italien  stammt  der  Theaterharlekin  nicht. 
Er  wird  ja  erst  in  Paria  geschaffen.  Das  Eepertoire  der 
Knnstkomödie  ist  also  auf  den  Clown  „Teufel"  nicht  ein- 
gerichtet. Es  ist  bis  heute  ja  auch  aus  der  Zeit  vor  1680, 
vor  dem  Auftauchen  des  Harlekin  in  Paris,  kein  Original- 
theaterstück der  „Kunstkomödie"  ausfindig  gemacht  worden, 
mit  dem  der  Harlekin  in  Verbindung  stände.^) 

Ja,  noch  am  Ende  des  XVII.  Jahrhunderts  liegt  die 
schauspielerisch  wirkungsvollste  Tätigkeit  Harlekins  außerhalb 
der  Grundidee  des  Theaterstücks  und  außerhalb  der  durch  die 
Grundidee  bedingten  Handlung.     Blättern   wir   einmal  im  Ee- 

^)  Siehe  unsere  EinleituDg  S.  5fif. 

*)  Siehe  S.  193  f.  Auch  ^on  den  beiden  ältesten  Harlekin-Dokumenten 
*xu  dem  Jahre  1585  (Anhang  V  und  VI)  schweigt  das  eine  ttber  Harlekins 
^eihiltnis  zum  Repertoire  der  commedia  deir  arte,  das  andere  zeigt  Harlekin 
onr  im  Prolog  tätig. 
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pertoire  der  Pariser  „Italienieohen  Komödie"  des  XVII.  Jahr- 
hunderts*) die  Harlekinrollen  durch! 

Ganz  unvermittelt,  mitten  im  Stück,  fällt  es  Harlekin 
z.  B.  ein,  Verse  aus  der  Schlummerarie  der  Oper  „Armida", 
die  damals  (1692)  in  aller  Mund  war,  anzustimmen,  wie 
„.  .  .  .  Der  Basen,  der  frische  Schatten,  Alles  lädt  mich  zur 
Buhe  unter  dem  frischen  Laub".-)  Er  singt  sie  aber  nach  der 
Melodie  des  damals  nicht  minder  beliebten  Pariser  Gassen- 
hauers „Für  meinen  Topf  garantiere  ich  euch,  aber  für  Margot? 
Nein,  nein!"*)  Oder  er  spricht  plötzlich  in  Ton  und  Haltung 
eines  beliebten  Schauspielers,  einer  berühmten  Schauspielerin*) 
der  Com6die  Francaise^)  oder  der  „Oper"*)  und  parodiert  deren 
Lieblingsrolle,  ^)   eine   schauspielerische   Spezialität  Harlekins, 


1)  Le  Theätre  Italien  de  Gherardi,  1700. 

2)  Armide,  Acte  II,  scene  3:  „. .  .  .  Ca  gazon,  cet  ombrage  frais,  Tont 
m'invite  au  repos  sous  ce  feuillage  6pais."  (Zitiert  von  Klingler:  Die  ComMie 
Italienne  in  Paris  nach  der  Sammlung  von  Gherardi,  1902,  p.  183,  Anm.  3.) 
Vergl.  als  Gegenstück  „La  Naissance  d^Amadis'',  Gherardi  39,  Szene  5. 

3)  „De  mon  pot,  je  vous  en  r^pons,  mais  de  Margot,  non  non."  L'Op^ra 
de  Campagne  (1692):  Gherardi,  op.  cit.,  Stück  29,  Akt  III,  Szene  7.  Vergl. 
noch  Klingler,  loc.  cit.  Anm.  1  und  p.  190,  Anm.  1  (Liste  oder  Gassen- 
hauer aus  dem  Repertoire  der  Com^die  Italienne).  Vergl.  noch  „Arlequin 
Mercure  Galant":  Gherardi,  Stück  I,  „Scene  du  Compliment  d'Arlequin  ä 
Proserpine"  und  „Arlequin  lingere  da  Palais",  Stück  III,  Szene  8. 

*)  Arlequin  „s'en  va  imitant  dans  sa  d^marche  Mlle  Champmesle 
dont  il  avoit  contrefait  les  tons  dans  sa  ddclamation."  Siehe  zuletzt  cit.  Stück, 
vergl.  Grands  Ecrivains  de  France,  Corneille,  Band  II,  pp.  3 — 9. 

*)  Vergl.  z.  B.  Gherardis  Nachwort  zu  einer  Szene  in  „Les  deux  Arle- 
quins"  1691,  Stück  24,  Akt  II,  Szene  10:  „Dans  le  r6cit  de  ces  Stances  imit<^s 
de  Celles  du  Cid,   Arlequin  contrefaisoit  Monsieur  Baron,   cet  illustre  et  a 

jamais  regrettable  Com6dien  Fran^ois Sa  retraite  de  la  Troupe  fit  grossir 

la  recepte  des  Com6diens  Italiens  de  plus  de  vingt  mil  livres  par  an  ...  . 
Le  monde  qui  ne  jouissoit  plus  du  plaisir  de  le  voir  sur  le  Theätre  Francis 
en  Original,  couroit  en  foule  en  admirer  la  copie  au  Theätre  Italien,  lors- 
qu'on  ^toit  averti  qu'Arlequin  l'imitoit  dans  quelqu'un  de  ses  Röles".  —  Har- 
lekin wird  als  Imitator  sogar  ins  Schlofi  nach  Versailles  eingeladen  (ebenda). 

0)  „ dans  tous  les  endroits  du  „Sommeil"  (vergl.  die  vorletzte  und 

drittletzte  Anm.)  oü  la  Symphonie  joue,  Arlequin  se  promene  sur  le  Th^tre, 
et  contrefait  Monsieur  du  Mesnil,  qui  est  sans  contredit  un  des  meillenn 
Acteurs  de  l'Op^ra,  d'une  maniere  si  conforme  k  la  sienne,  qu'on  est  obligtj 
de  convenir  que  le  Peintre  du  monde  le  plus  famenx  ne  pourroit  paa  1« 
mieux  representer." 
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der  die  Com6die  Italienne  ein  gut  Teil  ihres  ünanziellen  Er- 
folges verdackt.^)  Wenn  es  Harlekin  gerade  beikommt,  schiebt 
er  eine  ganze  Szene  ein,  die  aus  lauter  Witzen  über  die 
Pariser  gesellschaftlichen  Zustände  -)  oder  über  beliebige  andere 
Themata  besteht.*'^)  Oder  er  erscheint  in  ein  und  demselben 
Stück  nacheinander  als  Grandseigneur,  Kaufmann,  Dieb,  Folizei- 
kommissär,  Verbrecher,  Schauspieler,  Kaiser,  Liebhaber,  Fecht- 
meister, Milchfrau  und  Hechtsanwalt.  *)  Oder  in  anderer  Eeihen- 
folge  als  Philosoph,  Kutscher,  Dichter,  Schöngeist,  Advokat, 
Diener,  Apollo  und  Normanne.  '^)  Alle  diese  ganz  verschiedenen 
Szenenarten  werden  im  XYII.  Jahrhundert  definiert  als  „Szenen, 
die  gegenseitig  in  gar  keinem  Zusammenhang  stehen  und  die 
auch  nur  wenig  oder  gar  keine  Beziehiing  zum  Inhalt  des 
Stückes  haben  .  .  .  ."  •)  Sie  alle  aber,  ob  parodistisch,  trave- 
stierend, satirisch  oder  einfach  naiv-komisch  als  Füllsel  in  das 
Gefüge  des  Stückes  beliebig  eingeschoben,  sind  im  XV IL  Jahr- 
hundert eine  Spezialität  des  Harlekindarstellers.  Dominique, 
der  große  Pariser  Harlekin  aus  der  Mitte  des  XVII.  Jahr- 
hunderts, notiert  sich  solche  Einlagen  in  seiner  Harlekinrolle 
mit  der  Bemerkung:  „Diese  Szene  kann  man  in  verschiedene 
Komödien  einsetzen^'  —  „Ich  muß  versuchen,  diese  Szene  in  das 
Stück  X  einzuschieben." ')  Aber  mit  diesen  Einlagen,  genannt 
„lose  Szenen"  (seines  d^tachöes),  ist  Harlekins  Tätigkeit  außer- 
halb der  Handlung  nicht  erschöpft.  Ein  Beispiel:^)  Harlekin 
will  sterben.     Im  voraus   spielt   er  uns  seinen  Tod  vor:    die 

')  Vergl.  die  vorletzte  Anmerkung. 

^  L'Op^ra  de  Campagne,  Gherardi,  Stück  29,  Akt  III,  Szene  4. 

3)  Arlequin  Mercure  Galant,  Gherardi,  Stück  1,  Szene  4. 

*)  Arlequin  Protäe,  Gherardi,  Stück  4. 

^)  Le  Bei  Esprit.    Gherardi,  Stück  40. 

*)  „••  '  •  Seines  toutes  d^tach^es  les  unes  des  autres,  et  qui  n*ont  que 

pen  on  point  de  rapport  au  fond  du  siget ^    Aus  der  Vorrede  zu  einer 

Separatauflgahe  des  Arlequin  Misanthrope,  Paris  1697,  nach  Klingler,  op.  cit. 
p.  192. 

'0  „Cette  scöne  peut  se  placer  dans  diff^rentes  comMies."  (Scenario 
de  Dominique,  Bibl.  der  Pariser  großen  Oper,  ms.  484,  p.  107,  nach  Klingler, 
loc  dt.)  „II  faut  t&cher  de  faire  entrer  cette  scöne  dans  la  pidce  .  .  .**  Bibl. 
Nat.  ms.  fr.  9328  fol.  5,  nach  Klingler,  loc.  cit. 

')  Arlequin  Empereur  dans  la  Lune.  Gherardi,  Stück  5,  Szene  2. 
(Scäie  du  d^sespoir.) 

XXV.    Driesen,  Der  Ursprung  des  Harlekin.  14 
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Ankunft  im  Zimmer,  das  Befestigen  des  Seils  an  der  Zimoier- 
decke.  Jetzt  steigt  er  auf  den  Stuhl,  ein  Fußtritt,  der  Stuhl 
fällt,  und  Harlekin  baumelt  in  der  Luft:  „Da,  jetzt  hänge 
ich".  Die  Idee  gefällt  ihm.  Darum:  „Auf  zum  Galgen!" 
Plötzlich  ertönt  eine  fremde  Stimme,  d.  h.  Harlekin  interpelliert 
sich  selbst:  „Pfui,  Monsieur,  Sie  sind  verrückt I"  —  Hede  — 
Gegenrede.  Das  wiederholt  sich.  Der  Interpellant  beantwortet 
Harlekins  Aufforderung,  sich  mitzuhängen,  durch  Widersetz- 
lichkeit gegen  Harlekins  Selbstmordversuch  —  Streit  —  ein 
Hieb  mit  Harlekins  Holzsäbel,  und  der  lustige  Interpellant 
verschwindet  —  Nun  im  Laufschritt  zum  Galgen.  —  Plötzlich 
Halt.  „Nein,  sich  hängen,  so  was  sieht  man  alle  Tage  .... 
Suchen  wir  einen  ....  harlekinischen  Tod."  Er  besinnt  sich: 
Ich  hab*s.  Ich  werde  mir  Mund  und  Nase  verstopfen  .... 
Fertig!  Er  hält  sich  Mund  und  Nase  zu.  Nach  ein  paar 
Minuten:  Nein!  Der  Wind  geht  unten  hinaus  ....  Ach,  wie 
mühevoll,  zu  sterben!  —  „Meine  Herren  vom  Parterre!  Wenn 
einer  von  Ihnen  sterben  wollte,  um  mir  als  Modell  zu  dienen, 
wäre    ich    ihm    sehr   verbunden.    —    Ah,    meiner    Treu,    ich 

hab's! Wenn  ich  vor  Lachen  sterben  könnte,  das  wäre  ein 

lustiger  Tod.  Ich  bin  sehr  kitzlig:  wenn  man  mich  lange 
kitzelte,  würde  man  mich  durch  Lachen  töten.  —  Ich  werde 
mich  kitzeln  und  so  werde  ich  sterben.**  —  Er  kitzelt  sich, 
lacht,  fällt  hin  und  liegt  da  wie  ein  Betrunkener. 

Die  Bühnenanweisung  zu  dieser  Szene  lautet:^)  Überall, 
wo  dem  Text  Pünktchen  folgen,  hat  Harlekin  Stimme  und 
Geste  zu  wechseln  und  sich  bald  hierhin,  bald  dorthin  zu 
ziehen  ....  Und  der  Herausgeber,  der  Harlekin  Gherardi, 
fügt  hinzu :  ^)  Diejenigen,  die  diese  Szene  gesehen  haben,  werden 
zugeben,  daß  es  eine  der  lustigsten  ist,  die  man  je  auf  dem 
Th^ätre  Italien  gespielt  hat.  Die  Bemerkung  Gherardis  deutet 
bereits  an,  worauf  es  bei  dieser  zweiten  Art  der  Betätigung 
Harlekins  (außerhalb  der  Handlung)  vor  allem  ankommt.  Solche 


1)  Gherardi,  loc.  cit.  Nota :  Qae  daas  cette  scöne,  partout,  oü  la  phrase 
est  snivie  de  petita  points,  cela  est  mis  poar  avertir  qu*en  ces  endroits  Arie- 
quin   change  de  voix  et  de  geste;  tantöt  se  tirant  d'un  eöte  et  tantöt  de 

Tautre Ceux  qui  out  tu  cette  sc^ne,  conviendront  que  c'est  une  des  plus 

plaisantes  qu'on  ait  jamais  joude  sur  le  Th6ätre  Italien. 
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Szenen  mufi  man  nicht  lesen,  man  muß  sie  sehen.  Es  sind 
die  berühmten  ,, italienischen  Szenen^^  (seines  italiennes),  die, 
wie  die  stereotype  Formel  der  Theaterfachleute  lautet,  „keinen 
Beiz  auf  dem  Papier  haben".^)  „Neben  der  Improvisation  in 
der  Sprache  ist  es  vor  allem  das  Gebärdenspiel, ^)  das  diesen 
Szenen  den  originellen  Reiz  verleiht,  das  stumme  Spiel,  in 
dem  der  schöpferische  Übermut  mit  seinem  tollen  Sprudelgeist 
diese  unbeschreiblichen  Gesten,  Beugungen,  Sprünge,  Farcen, 
Grimassen  hervorbringen  muß,  die  nur  im  Moment  ihrer  Be- 
wegung und  im  Kontrast  mit  ihren  Umgebungen  ein  Interesse 
haben/'  Ein  anderes  Bild:  Hier  steht  Harlekin  als  Kaiser 
des  Mondes,  daneben  der  Doktor.  Der  verneigt  sich  vor  Har- 
lekin in  einem  tiefen  Bückling  —  da  hebt  Harlekin  den 
Hintern  in  die  Höhe,  so  daß  der  Doktor  mit  der  Nase  hinein- 
fahrt.') Oder  Harlekin  wird  von  zwei  Lakaien  verfolgt  und 
rennt,  um  zu  entwischen,  bald  nach  der  Tür  rechts,  bald  nach 
der  Tür  links.  Jedesmal,  wenn  die  Lakaien  glauben,  sie 
baben  ihn,  und  mit  ihren  Knüppeln  zum  Schlag  ausholen, 
beift  Harlekin  so  geschickt  aus,  daß  der  Schlag  regelmäßig 
einen  der  Lakaien  trifft.^)  Solche  ganz  kurze,  possenhafte, 
meist  pantomimische,  oft  indezente  Zwischenspiele  heißen 
rlazzi". 

Alle  die  bis  jetzt  erwähnten  Harlekinleistungen  niedrigster 
Komik,  bei  denen  im  Zuschauerraum  niemand  an  die  Handlung 
des  Stückes  denkt,  und  in  denen  Harlekin  nicht  Schauspieler, 
»ondem  Clown  ist,  zählen  im  Repertoire  der  Pariser  Com6die 
Italienne  noch  am  Ende  des  XVII.  Jahrhunderts  nach 
Dutzenden.  *) 

Wie  muß  es  damit  erst  im  XVI.  Jahrhundert  ausgesehen 

0  Klingler,  op.  cit.  p.  202. 

^)  Klingler,  p.  203  und  (von  Klingler  zitiert)  Rosenkranz,  „Ästhetik 
des  Häßlichen",  1863,  p.  222. 

')  Arlequin  Emperenr  dans  la  Lnne,  Oherardi,  Stück  5,  Szene  6,  bei 
^%ler,  p.  204. 

*)  Le  Banqnerontier:  Gherardi,  Stück  10,  Szene  8,  bei  Klingler,  loc.  cit. 

^)  Vergl.  z.  B.  La  Thöse  des  Dames :  Gherardi,  Stück  40,  Akt  I,  Szene  4. 
^rleqain  Misanthrope,  Stück  53,  Akt  II,  Szene  4,  Colombine  Avocat  pour  et 
^otre,  Stück  9,  Akt  III,  Szene  2.  Arlequin  Protze,  Gherardi,  Stück  4,  Akt  IV, 
^«ne  2.    U.  a.  m. 

14* 
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haben,   als  die  in  Paris  spielende   italienische   commedia  dell 
arte  weder   in   der  Sprache    noch   in  der  Auswahl  der  Stücke 
noch   in   der   Anpassung  an    Zeit-   und   Tagesfragen   sich    der 
französischen  Kultur  assimiliert  hatte.  ^) 

Wie  muß  es  in  der  Pariser  „Kunstkomödie"  des  XVT.  Jahr- 
hunderts, die  absichtlich  unliterarisch  war,  von  Harlekins 
^losen  Szenen",  „italienischen  Szenen"  und  „lazzi"  geradezu 
gewimmelt  haben!  £s  ist  kein  Zufall,  daß  uns  im  Bilde  von 
dem  ganzen  komischen  Repertoire  der  in  Paris  wirkenden  ita- 
lienischen „Kunstkomödie"  des  XVI.  Jahrhunderts  gerade  ein 
paar  lazzi  überliefert  sind.^)  Man  darf  also  sagen:  Das  Pariser 
Publikum  des  XVI.  Jahrhunderts  bewunderte  den  Harlekin 
meist  außerhalb  der  Handlung,  in  den  verschiedenen  Arten 
des  noch  nie  dagewesenen  possenhaften  Zwischenspiels,  das 
den  lachlustigen  Parisem  die  Hauptsache  war. 

Doch  wer  in  Frankreich  sich  im  XVI.  Jahrhundert  an 
Harlekins  Streichen  ergötzen  wollte,  brauchte  nicht  den  An- 
fang des  Stückes  abzuwarten:  Harlekin  vertreibt  dem  Publikum 
die  Zeit  schon  vor  Beginn  der  Vorstellung.  Er  richtet  an 
die  sich  versammelnden  Zuschauer  „lustige  Ansprachen",*'^) 
„harangues"  *)  oder  „prologues"  *)  genannt.  Da  radebrecht  er 
ein  komisches  Französisch,  untermischt  mit  italienischen 
Brocken*)  und  schwierigen  Clownkunststücken,*)  und  verab- 
reicht in  dieser  „harlekinischen  Sprache",*)  während  er  unter 
der  schwarzen  Teufelsmaske  die  Augen  rollt ')  und  die  Zunge 
herausstreckt,")  die  gewagtesten  Zoten.  *)  Diese  „lustigen  An- 
sprachen" des  lumpigen  Clowns  „Teufel"  vor  Beginn  der  Vor- 
stellung beabsichtigen  nichts  anderes  als  die  donnernden 
Tiraden  des  Marktschreiers  oder  der  seltsam  ausstaffierten 
Schaubudenbesitzer   auf  unserer  Messe.    ^Nur   immer    herein, 


»)  Klingler,  op.  cit.    Viertes  Kapitel,  p.  171  ff. 

»)  Siehe  die  Bilder  V,  VI,  VII  und  vergl.  Anhang  No.  VIII. 

3)  Siehe  p.  161. 

*)  Anhang  VI  passim. 

5)  Oben  pp.  160-  162,  166. 

•)  Überschrift  der  Nummer  VI  des  Anhangs. 

7)  Oben  p.  160,  Vers  130. 

«)  Oben  pp.  179—181. 
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meine  Herrschaften!  Kommen  Sie  alle  herein!"*)  — '■  so  und 
ähnlich  unterbricht  Harlekin  plötzlich  seine  lustigen  Geschicht- 
chen, die  also  am  Eingang  des  Theaters  zum  Besten  gegeben 
werden.  Eühlt  er  das  Interesse  der  Herumstehenden  erlahmen, 
da  ruft  er  plötzlich:  „Hört  man  mir  nicht  zu?"-)  und  wird 
dann  wohl  ein  halbes  Dutzend  Sprünge  und  Pirouetten  zur 
Aufmunterung  dreingeben.^)  Und  schließlich  kündigt  er  den 
Beginn  der  Vorstellung  an:  „Ich  gehe  jetzt  hinein  und  lasse 
unsere  Leute  auftreten,  um  anzufangen".^) 

VIII. 


TLa^llc 


fo .  Cucurucu . 

Zwei  Zanni,  vor  dem  Theatergerttst  das  Publikum  anlockend.  (Callot,  op.  cit.) 


Ein  gut  besetztes  Haus  ist  also  oft  Harlekins  persön- 
Uches  Verdienst,  und  zwar  um  so  mehr,  als  Harlekin,  wenn 
er  unmittelbar  vor  Beginn  des  Stückes  am  Eingang  der  Schau- 
bude Possen  reißt,*)  schon  vorher,  außerhalb  des  Theaters  auf 
allen  Straßen  ^)  und  Plätzen  der  Stadt  ein  gutes  Stück  Clown- 
arbeit ^)  geleistet  hat: 


»)  Anhang  VI,  Vers  89. 

«)  Anhang  VI,  Vers  168. 

3)  Oben  pp.  160—162,  166. 

*)  Anhang  VI,  Vers  171/72.  —  Wie  die  Zannis  —  also  auch  Harlekin  — 
Tor  dem  Theater  durch  allerlei  Possen  das  Publikum  anlocken,  yeranschau- 
Ucht  onser  Bild  VUI. 

^)  Siehe  unsere  Bilder  IX  und  X. 
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„. . . .  £b  gibt  weder  eine  große,  noch  eine  kleine  Straße,^ 
—  erklärt  Harlekin  in  einem  kleinen  Vorspiel*)  —  „die  wir 
(d.  h.  Harlekin  und  der  ihn  begleitende  Trommler)  nicht  vier- 
mal abgesncht  hätten,  mit  mehr  Sorgfalt,  als  wenn  wir  vom 
Magistrat  Befehl  erhalten  hätten,  Patrouille  zu  gehen.  Aber 
alles  vergebens!  Und  ich  kann  heute  nicht  zu  Abend  essen, 
wenn  ich  mit  ansehen  muß,  wie  wenig  Aufregung  meine  An- 
wesenheit unter  ihnen  (den  Leuten)  herbeiführt;  man  könnte 
höchstens  sagen,  ich  bin  ein  Philister  wie  sie,  oder  sie  sind 
lauter  Harlekins  wie  ich.  Nein,  sogar  die  kleinen  Kinder 
sind  verrückt  infolge  ihrer  Vernünftigkeit.  Und  ich  kann, 
ohne  zu  prahlen,  sagen,  daß  nie  ein  Mann  meines  Standes  sich 
so  schlecht  begleitet  sah.  Ich  habe  sogar  mehr  getan,  als 
mein  Amt  erfordert.  Denn  was  die  Theaterzettel  ihnen  durch 
die  Augen  zeigen,  das  habe  ich  versucht,  ihnen  durch  die 
Ohren  beizubringen,  und  diese  Stadt  hat  nicht  einen  Straßen- 
winkel, wo  ich  nicht  den  Ausrufer  gemacht  hätte "     Und 

bevor  dieser  Harlekin  von  seinem  viermaligen  Straßenumzug 
ins  Theater  zurückkehrt,  sagt  Mondory,  der  bekannte  fran- 
zösische Schauspieler  schon  aus  der  Übergangszeit  vom 
XVI.  zum  XVII.  Jahrhundert  und  der  Gründer  des  Pariser 
„Th^ätre  du  Marais",  im  Prolog:  „Meine  Schauspieler*) 
müssen  hier  einen  Trommler  und  einen  Harlekin  herumgehen 
lassen,  wie  es  die  Praxis  der  kleinen  Truppen  in  den  Klein- 
städten ist"". 


^)  Scad^ry :  La  Com6die  des  Com^diens,  1635,  Akt  I,  Szene  2.  ^ il 

n'est  grande  ny  petite  nie  qne  nous  n'ayons  yisit^e  quatre  fois  avec  plus  de 
8oin  qne  si  nous  eussions  eu  ordre  du  Magistrat  de  faire  la  patrouille:  mais 
le  tout  inutilement,  et  puissay-ie  ne  souper  d'auioard'hay  k  voir  le  pea 
d'esniotion  que  ma  pr^senoe  leur  apporte,  si  Ton  ne  diroit  que  je  suis  Bourgeois 
comme  eux,  ou  quMls  sont  tous  Harlequins  comme  moy.  II  n^est  pas  iusqu'aux 
petits  enfans  qui  ne  soient  fols  k  force  d'estre  sages,  et  ie  puis  dire  sans 
yanit^  que  iamais  homme  de  ma  Condition  ne  se  vid  si  mal  accompagn6, 
i'ay  mesme  plus  fait  que  ne  porte  ma  commission.  Car  ce  qne  les  affiches 
lear  monstrent  par  les  yeux,  i'ay  tasch^  de  le  leur  apprendre  par  les 
oreilles  et  cette  ville  n'a  point  de  carrefour,  oü  ie  n'aye  faict  le  crieur 
public • 

^)  „ , ..  ils  doinent  faire  passer  iuy  un  Tambonr  et  an  Harlequiu, 
comme  le  pratiquent  les  petites  Troupes  dedans  les  petites  villes  . .  .*" 
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„Aber  sieh"  —  meint  einer  von  Mondoiys  Kollegen^)  —  „da 
kommt  ja  unser  Trommler  und  anser  Harlekin  zurück,  und 
ich  denke,  da  ich  niemanden  (im  Zuschauerraum)  erscheinen 
sehe,  daß  der  Lärm,  den  sie  durch  die  Straßen  hin  gemacht 
haben,  nicbt  üherzeugender  gewesen  sein  wird  als  die  Schwinde- 
leien des  Theaterzettels."     Es  ist  also  kein  Zweifel  möglich. 

In  den  Jahren,  nachdem  der  Harlekin  der  Straße  von 
Italienern  übernommen  und  auf  die  Bühne  verpflanzt  ist,  be- 
steht seine  lustige  Straßentätigkeit  noch  weiter.  Den  Lärm 
und  die  Possen,  die  er  früher  als  erster  Harlekindarsteller  auf 
den  Pariser  Straßen  vollführte,  setzt  er  jetzt  als  beliebtester 
Zanni  daselbst  fort.^) 

Sind  die  Straßenumzüge  (montres),  in  denen  der  Harlekin 
das  Publikum  aufsucht,  zu  Ende,  so  kehrt  Harlekin  mit  seinem 
Trommler  an  den  Theater-  bezw.  Bühneneingang  zurück,  greift 
dort  in  die  „Parade"  der  ganzen  Truppe  ein  oder  hält  allein 
nlustige  Ansprachen".  Dieses  Mal  läßt  er  sich  vom  Publikum 
aufsuchen.  Nach  Beginn  des  eigentlichen  Stückes  verschwindet 
der  Harlekin*)  und  springt  nur  im  Intermezzo  wieder  hervor. 

Somit  wäre  eine  der  möglichen  Durchgangsstationen  des 
italianisierten  Harlekin  auf  seinem  Wege  von  der  Straße  in 
die  Handlung  der  „Kunstkomödie"  rekonstruiert:  die  Tätigkeit 
des  Theaterharlekin  außerhalb  der  Handlung,  seine  in  Straßen- 
luuzügen,  lustigen  Ansprachen  und  Intermezzotollheiten  be- 
stehende Vermittlerrolle  zwischen  Bühne  und  Publikum. 

Sehr  willkommen  wird  uns  nun  der  Einwand  sein:  ,)Die 
soeben  verwerteten  Stellen  über  des  Theaterherlekin  Straßen- 
tätigkeit gehören  gar  nicht  der  „Kunstkomödie"  und  dem  ita- 

0  Op.  cit.  Akt  I,  Szene  1:  „Mais  yoicy  nostre  Tambour  et  nostre 
Harlequin  reuenus,  et  ie  pense  puisqne  ie  ne  yoy  yenir  personne,  que  le 
broit,  qa'ils  ont  faict  par  les  rues,  n'aura  pas  6t6  plus  persuasif  qae  les 
menteries  de  Taffiche." 

')  Op.  cit.  Prologne:  Mondory  zum  Publikum :  „. . .  ils  (meine  Kollegen, 
in  dem  zu  spielenden  Stück)  yeulent  que  yous  croyez  estre  au  bord  du  Bhosne 
et  Qon  pas  k  celui  de  ia  Seine;  et  sans  partir  de  Paris,  ils  pretendent  yous 
^re  passer  pour  des  habitants  de  Lion/ 

*)  Es  ist  zu  beachten,  dafi  in  dem  auf  die  Parade  „La  Com^die  des 
OomMiens'*  folgenden  eigentlichen  Stück  „L'amour  cach^  par  Tamour^  Har- 
leldn  nicht  auftritt. 
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lienischen    Theater   an,    sondern    der    französischen    Komödie 
nach  1600." 

Um  so  besser!  Der  Einwand  wird  uns  zu  weiteren  !Ent- 
decknngen  über  die  Anfänge  des  italianisierten  Oberherlekin 
führen.  Denn  er  macht  uns  erst  auf  etwas  aufmerksam,  das 
wir  sonst  übersehen  hätten. 

Der  italianisierte  Harlekin  wird,  nachdem  er  einmal  zum 
Ensemble  der  in  Paris  spielenden  ^commedia  dell'  arte"  gehört, 
auch  von  französischen  Dramatikern  des  beginnenden  XVII.  Jahr- 
hunderts und  auch  für  französische  Stücke  verwertet,  ja  er  wird 
auch  von  französischen  Komikern  dargestellt.  Sehr  lehrreich 
ist  in  diesem  Zusammenhang  ein  bereits  gelegentlich^)  erwähntes 
französisches  Theaterstück  aus  dem  Jahre  1595,  „die  Fast- 
nachts-Moralität".  Da  tritt  ein  italienisch  sprechender  Harle- 
kin mitten  in  dem  altfranzösischen  dramatischen  Genre  der 
„Moralität"  (moralit6)  auf,  zusammen  mit  allegorischen  Per- 
sonen wie  Weisheit,  Klugheit  usw.  Also  französische  Stücke, 
französische  Dramatiker,  französische  Komiker  sind  vollwertige 
Harlekinzeugen,  und  zwar  um  so  mehr,  als  gerade  Paris  £nt- 
Wicklungsschauplatz  auch  des  italianisierten  Herlekin  bleibt, 
zugleich  aber  Ausgangspunkt  ist  für  die  Provinzreisen  der 
französischen  Schauspielertruppen.')  In  Paris  haben  sich  ita- 
lienisches und  französisches  Theater  stark  beeinflußt.  So 
besaßen  z.  B.  schon  alle  französischen  Wandertruppen  um  1600, 
wie  sie  uns  selbst  sagen,')  einen  Harlekin.  Am  populärsten 
unter  allen  diesen  Wandertruppen  ist  diejenige  geworden,  die 
im  Jahre  1659  ihr  Herumziehen  in  der  Provinz  aufgab  und 
sich  wieder  in  Paris  niederließ.     Ihr  Leiter  war  Molifere. 

Und  wie  verwendet  Molifere  den  Harlekin? 

Wir  erinnern  uns:*)  Alle  anderen  der  Comddie  Italienne 
entnommenen  Zannis  dürfen  bei  Molifere  sprechen,  einzig  der 
Harlekin  bleibt  stumm  und   tanzt.     Dabei  ist  Moli^res  Har- 


*)  Oben  p.  10. 

*)  Bigal  ,,Le  Th^ätre  fran^ais  avant  la  Periode  classiqne^  1901,  p.  8  ff« 
•)  Oben  p.  214. 

*)  p.  7.    Es  muS  dort  heifien  „im  Bourgeois  Gentilhonune  (Ballet  des 
Nations)  und  im  Ballet  des  Muses." 
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lekin  nicht  der  erste  beste  der  damaligen  Berufstänzer,  denen 
die  Natur  nichts  als  einen  graziösen  Körper  verliehen.  Nein! 
Als  Moliöre  im  Oktober  1670  znr  Hofpremifere  des  „Bourgeois 
Gentilhomme"  auf  Schloß  Chambord  einen  Harlekin  braucht, 
wendet  er  sich  an  seinen  Freund  und  Kollegen  von  der  Co- 
medie  Italienne,  an  den  berühmten  Schöpfer  des  modernisierten, 
des  geistsprudelnden  Harlekin,  an  Dominique,  ^)  der  mit  seiner 
satirischen  Komik,  wie  es  damals  im  Verse  heißt,  „lachend 
das  Volk  und  den  Hof  reformiert".*)  Auch  für  das  „Ballett 
der  Musen",  im  Jahre  1667,  in  St.  Germain  en  Laye,  hatte 
lieh  Molifere  schon  der  Mitwirkung  seines  Freundes  versichert.^) 
Wie  hätte  Dominique,  die  ständige  Hauptperson  in  allen 
Stücken  des  italienischen  Theaters,^)  wie  hätte  der  italienische 
liieblingsschauspieler  des  Tout  Paris  —  Ludwig  XIV.  wurde 
Pate  seines  Sohnes!*)  —  sich  zu  einer  stummen  Tänzer-Rolle 
am  Schluß  einer  französischen  Komödie  hergeben,  wie  hätte 
Moli^re  seinem  vom  Publikum  verwöhnten  geistreichen  Freund 
eine  ganz  gleichgültige  Rolle  in  einer  Premifere  vor  Ludwig  XIV. 
anbieten  können,  wäre  nicht  eben  der  Tanz  von  alters  her 
gerade  das  Charakteristische,  das  beste  an  der  Harlekinkunst 
gewesen.  Mußte  nicht  Moli^re,  wenn  er  Dominique  für  die 
Premifere  als  einzigen  Ausländer*)  neben  den  ständigen  fran- 
zösischen Tänzern  engagierte,  versichert  sein,  daß  in  ganz 
Paris  und  am  Hofe  niemand  die  „Nacht"*)  vollendeter  in  ko- 
mischem  Tanz   darstellen   konnte    als   Dominique?     Mußte    er 

^)  Oeayres  de  Möllere    (Ausgabe  von  Despois   und  Mesnard   in  den 
Grands  Ecrivains  de  la  France),  VIII,  224/25  und  vergl.  oben  pp.  7,  184. 
*)       „Bologne  est  ma  patrie  et  Paris  mon  s^jour, 

J'y  regne  avec  6clat  sur  la  Scene  Comique, 
Harieqnin  sous  le  masqne  y  cache  Dominique 
Qui  r^forme  en  riant  et  le  peuple  et  la  Cour/ 
Verse  unter  dem  Harlekinporträt  yon  Ferdinand,  gestochen  von  N.  Hubert, 
produziert  bei  Rasi  „I  comici  italiani,  Biografia,  Bibliografia,  Iconografia/ 
1897,  I,  p.  431. 

^)  Oenyres  de  Molidre,  zitierte  Ausgabe.  VI,  p.  292. 

*)  Jal  „Dictionnaire  eritique  de  biographie  et  d'histoire",  1867,  unter 

lern. 

')  Holiöre,  zitierte  Ausgabe,  VIII,  224/25. 
*)  Ebenda  und  p.  240. 
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nicht  als  erfahrener  Theaterdirektor  den  Beifall  voraus- 
berechnen, der  ausbrechen  mußte,  wenn  Dominique  in  einem 
lustigen  „Chaconne-Tanz"  eine  halbe  Stunde  lang  vor  der 
Hofgesellschaft  über  das  Parkett  flog?*)  — 

An  einem  heißen  Sommerabend  parodiert  Dominique  vor 
dem  Hof  eine  vom  königlichen  Ballettmeister  Beauchamps 
eben  (1688)  erfundene  Tanzart.  Der  Beifall  des  tanzverständigen 
Königs  reizt  ihn  aber  zu  immer  neuen  Tollheiten.  Er  über- 
hitzt sich  und  verfällt  einer  Lungenentzündung,  die  ihn  nach 
ein  paar  Tagen  hinwegrafft.*) 

Wenn  Harlekin  vor  dem  zeremoniellen  Hof  eines  Lud- 
wig XIY.  dergestalt  tobte,  wie  muß  seine  Elastizität  erst  auf 
seinen  eigenen  Brettern  gehaust  haben,  vor  dem  Variöte- 
Publikum  der  Com^die  Italienne! 

Kein  Wunder,  daß  eine  Durchsicht  des  von  Dominique 
eigenhändig  geschriebenen  Harlekin -Repertoires  trotz  aller 
Vergeistigung  der  Rolle  durch  Dominique  ergibt,  „welch  weiter 
Raum  den  Sprüngen,  Purzelbäumen,  allerhand  körperlichen 
Künsten,  Akrobaten-  und  Gauklerstücken  gegeben  ist"!') 

Jetzt  wissen  wir:  das  Haupterfordernis  für  einen  Harle- 
kin zur  Zeit  Moliferes  ist  ein  durch  lange  Übung  gelenkig 
und  beweglich  gewordener  Körper.  Und  jetzt  werden  wir 
auch  einen  dem  XVII.  Jahrhundert  angehörenden  Kupferstich 
in  der  Pariser  Opernbibliothek  *)  richtig  zu  interpretieren  ver- 
stehen, dessen  Nebengestalten  man  beim  ersten  Anblick  für 
Phantasiefiguren  halten  könnte.  Im  Hintergrund  eines  großen, 
den  Harlekin  darstellenden  Bildes  befindet  sich  zwischen  zwei 
Holzpflöcken  ein  gespanntes  Seil,  auf  dem  verschiedene  Harle- 
kins, die  Balanzierstange  in  der  Hand,  ihre  Künste  zeigen! 
Der  Harlekin  ist  also  noch  im  XVII.  Jahrhundert  nicht  nur 
Tänzer,  sondern  auch  Seiltänzer  und  Akrobat,  und  ein  franzö- 
sischer Gelehrter  sogar  des  XVIII.  Jahrhunderts  betont  in 
einer  Definition   des   Harlekin    ausdrücklich   auch  dessen   Zu- 


1)  Moliere,  p.  240. 

')  Rasi,  op.  cit.  I,  432  und  yergl.  Jal  loc.  cit. 

3)  Klingler,  op.  cit.  p.  140. 

*)  Siehe  oben  p.  176,  Anm.  2. 
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Harlekin  als  Akrobat. 
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gehörigkeit  zum  Seiltänzerstand.*)  Für  das  Volk  des  XVIII. 
Jahrhunderts  ist  diese  Seite  der  Harlekinkunst  sogar  die 
Hauptsache.  Denn  damals  ist,  wie  wir  schon  zeigten,')  „das 
erste,  wonach  das  Volk  gewöhnlich  fragt,  ob  der  Harlekin 
beweglich  ist,  ob  er  Purzelbäume  schlägt,  ob  er  tanzt".  Und 
ein  italienischer  Karneval-Harlekin  der  Gegenwart  erklärt,') 
„den  Harlekin  müsse  man  sehr  früh  lernen,  so  lange  die 
Glieder  noch  jung  seien;  denn  der  Harlekin  sei  so  schwer  zu 
spielen,  daß  ein  kräftiger  Mann  wie  er  die  Rolle  kaum  zwei 
Tage  hintereinander  aushalten  könne.  Er  habe  die  Kunst  als 
Kind  gelernt.  ..." 

Das  klingt  ja  wie  aus  der  Geschichte  eines  Zirkus- 
artisten, eines  Clowns  oder  Seiltänzers!  Aber  es  bestätigt: 
alle  Glanznummern  Harlekins,  die  ihm  den  lautesten  Beifall,^) 
namentlich  des  XVI.  Jahrhunderts,*)  eintragen,  „ob  er,  durch 
die  Luft  schießend,  die  Leute  küßt  oder,  die  Gewandtheit  des 
Affen  tibertreffend,  im  Nu  einem  Menschen  auf  der  Schulter 
steht,  ohne  auch  im  schwankenden  Nachen  das  Gleichgewicht 
zu  verlieren,  ob  er  im  Rückwärtsgehen  Hoch-  und  Weitsprünge 
zu  Tausenden  aufeinanderhäuft  oder  in  den  vier  Fuß  messenden 
Kurven  des  Karpfensprungs  durch  die  Luft  schnellt,  ob  er 
tanzt  oder  sich  dreißigmal  in  immer  schnellerem  Wirbel 
herumwirft  und  dann  kunstgerecht  zu  Boden  schlägt",*)  das 
alles  ist  keine  Schauspielkunst  mehr,  oder  besser,  das  ist 
noch  keine  Schauspielkunst,  auch  keine  Tanzkunst,  das 
ist  Akrobatenvirtuosität.  Den  Akrobatencharakter  Harle- 
kins aus  der  Zeit  um  1600  veranschaulicht  uns  Callot*)  (siehe 
unsere  Bilder  IX  und  X):  im  Hintergrund,  auf  offener  Straße, 
saust  hier  ein  Harlekin  durch  die  Luft,  dort  spaziert  einer 
auf  den  Händen,  im  Hochstand,  umher,  und  ein  anderer  be- 
wegt sich,  den  Bauch  konvex  zum  Himmel  gerichtet,  auf  allen 
Vieren  vor  dem  erstaunten  Straßenpublikum. 

0  Fureti^re  „Dictionnaire  üuiversel**  1727,  „Harlequin,  8.  m.  farceur, 
bateleur.  C'est  le  nom  qn'on  donne  an'  Bonfifon  de  la  Com^die  Italienne, 
aux  valetß  de  Danseurs  de  Corde  etc "     Vergl.  oben  p.  182. 

^)  Ebenda. 

')  Siehe  Anhang  No.  VII,  die  Worte  des  Harlekin  Tironi. 

*)  Oben  p.  181  f. 

^)  Balli  di  Sfessania. 
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Die  uralte,  ausgelassene  Yielbeweglichkeit  der  Herlekins 
—  sie  gab  der  Herlekin-Gesamtmasse  den  Namen  „Tanz"  und 
„Reigen"  ^)  —  die  tolle  Vielbeweglichkeit  der  Herlekins  muß  es 
gewesen  sein,  welche  die  Herlekins  und  den  Oberherlekin 
einem  italienischen  Gaukler,  einem  Zanni,  als  etwas  Yerwandtes 
erscheinen  ließ. 

Der  Zanni  ist  ja  ursprünglich  ein  vagabundierender  Einzel- 
Clown,*)  der  über  bedeutende  Akrobatenkünste  verfügt  und 
z.  B.  in  Deutschland  des  XYI.  Jahrhunderts  bezeichnender 
Weise  „Springer"  genannt  wird.*) 

Nun  denken  wir  uns  einen  solchen  „Springer"  (Bild  XI) 
in  Paris,  zunächst  als  Einzel-Clown,  im  Erfolg  schwimmend 
und  fortwährend  auf  neue  Zugmittel  bedacht.  Da  sieht  er  die 
Herlekins,  hört  die  schmutzigen  Herlekin -Volkslieder,*)  ver- 
nimmt die  Herlekin- Sprichwörter,  die  einen  Clown  wie  ihn 
als  „Harlekin"  bezeichnen,*)  da  ftthlt  er  die  Vorliebe  seines 
Straßenpublikums  für  die  Herlekinkomik,  jenes  Gemisch  von 
Herlekinbeweglichkeit  und  Herlekingemeinheit.  Er  merkt,  der 
Unterschied  zwischen  seinen  Darbietungen  und  denen  der  Her- 
lekins ist  nur  der  Unterschied,  welcher  zwischen  Dilettantis- 
mus und  Virtuosentum  besteht.  Er  vergleicht  seine  Halb- 
nacktheit, seinen  durchlöcherten,  prall  an  den  Körper  anliegen- 
den Maillot  mit  dem  Kostüm  der  Charivariherlekins  ®)  und  mit 
den  Kleidern  der  zerlumpten,  schmutzigen  Rüpel  des  Herlekin- 
sprich Worts, ^)  und  er  findet,  daß  er  fast  ebenso  schamlos  und 
fast  ebenso  zerlumpt  aussieht  wie  die  Herlekins.  Er  sagt 
sich:  Wenn  man  mich  schon  „Harlekin"  schimpft,  so  will  ich 
wenigstens  einer  sein!  An  Beweglichkeit  nehme  ich's  ja  mit 
jedem  Herlekin  auf.  Ein  paar  Fetzen  mehr  auf  dem  Leibe  — 
und  ich  verkörpere  das  ganze  Herlekinlumpengesindel,  ein 
Teufelskopf  mit  Struwelfratze  —  und  ich  bin  der  „Harlekin" 


i)  p.  118. 

«)  Oben  p.  195. 

3)  Vergl.  die  p.  199  zitierte  Arbeit  von  Karl  Trautmann. 

*)  p.  146  und  Anhang  IV. 

*)  pp.  129  f.,  134. 

0)  pp.  148,  149. 

')  pp.  129  ff.,  135,  Anm.  2. 
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i 
genannte  Oberlump  und   der  populärste  Mann  in  Paris!     Sie 

Verden  lachen,  die  Pariser,  wenn  sie  mich  als  ihren  Ober- 
keriekin  in  Fußspitzenstellung  ^)  springen,*)  klettern,  turnen,*) 
üe Bergamasca  tanzen,^)  Pirouetten  schlagen,*^)  Stelzenlaufen*) 
md  mich  auf  dem  Seil  herumtollen  sehen!  ^)  Sie  werden 
lachen,  wenn  ich  die  gepfefferten  Herlekinzoten  ^  in  italieni- 
»hem  Accent  loslasse!  •)  Wenn  ich  renommiere,  wie  ich  mich 
in  der  Welt  herumgesielt  habe  mit  Ekel,  Erätzmaul  und  Freß- 
Ack  und  den  anderen  schuftigen  HerlekinkoUegen,  ^^)  den 
Henkersknechten,  Galgenvögeln,  Beutelschneidern,  Mördern, 
ffärtlingen,  Dirnen,  Narren  und  —  weiß  der  Teufel  —  „je 
Behr  ihrer  sind,  je  weniger  ist  d'ran"! 

Gesagt,  getan.  Tags  darauf  ist  die  Zahl  der  Schau- 
Instigen  vor  Zannis  Keisewagen  etwas  größer  als  gewöhnlich, 
^nn  Zanni  hat  beim  Straßenumzug  mit  Trommel,  Tamburin 
tod  Trompete  „eine  neue,  noch  nie  dagewesene  Nummer"  ver- 
»prochen.  In  der  Tat,  als  das  Interesse  und  die  Zahl  der 
Znachauer  abzunehmen  droht,  verkündet  er:  „Zum  Schluß  der 
Vorstellung  ,Zanni  als  Herlekin*  —  Musik!" 

*)  Siehe  Bild  XI.  Vom  Harlekin  des  ausgehenden  XVII.  Jahrhunderts 
^  dieselbe  Stellung  leicht  nachzuweisen.  Klinger,  op.  cit  p.  132  sagt: 
iHiofig  steht  er  auf  den  Fufi spitzen  da,  mit  jifeknickten  Beinen  und 
^  rückwärts  gerecktem  Hintern."  Vergl.  noch  das  Titelbild  bei  Klinger 
^^nte^Tund),  femer  ebenda  das  Harlekinbild  auf  S.  137  (ungenaue  Maske, 
^  vArlequiniana^,  Ausgabe  Lyon  1694)  und  das  bei  Bemardin  „La  Co- 
*^e  Italienne  en  France  et  le  Th6&tre  de  la  Foire",  1902,  p.  92  (nach 
»fllot,  auch  im  Archiy  der  Pariser  Oper  yorhanden,  Maske  in  der  Repro- 
duktion undeutlich).    Diese  Fufispitzenstellung  hat  Harlekin  nie  aufgegeben. 

^nr  auf  den  Fufispitzen  schwebt  diese  bewegliche  (Gestalt ^  heute  noch. 

'^▼eltissimo  ya  dimenandosi  saltellando  sulle  punte  dei  piedl."  Valentini, 
'l^fattato  SU  la  commedia  deir  arte  ossia  improyyisa.  Maschere  italiane  ed 
*^««ae  Bcene  del  camevale  di  Roma",  1826,  p.  7/8. 

')  Oben  p.  160,  Vers  139—142. 

')  Ebenda,  Vers  125  f.  und  Bilder  IX  und  X. 

*)  pp.  161,  15. 

*)  p.  161,  Vers  201.    Vergl.  Anhang  V. 

•)  Vergl.  Bild  XH. 

')  p.  218. 

*)  Oben  pp.  180  f.  und  Anhang  IV. 

*)  p.  154,  Anhang  VI  und  Rasi,  loc.  cit. 

*•)  pp.  127—136  zu  vergleichen  mit  pp.  163,  179  f. 
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So  ähnlich  mufi  der  Übergang  des  führenden  Herlekin 
von  der  Pariser  Straßenfigur  zur  italienischen  komischen 
Akrobatenrolle  gewesen  sein.  —  Ein  literarisches  Ereig- 
nis war  das  nicht. 

Der  Herlekin  hatte  an  dem  Tage,  da  sein  Name,  sein 
Wesen  und  ein  die  Zerlumptheit  der  Herlekinrüpel  kari- 
kierendes Kostüm  für  eine  Viertelstunde  von  einem  italienischen 
Gaukler  angenommen  wurden,  mit  der  späteren  commedia 
deir  arte  nicht  mehr  zu  tun  als  am  Tage  vorher,  da  seine 
Tätigkeit  sich  noch  auf  die  Führung  der  Herlekins  beschränkte. 


Stnaraolö  cornuto^     Satra^STBoia* 


Zannis  als  Clowns,  Tänzer  und  Stelzen-Akrobaten. 
(Callot:  Balli  di  Sfessanla,  Berliner  Eupferstichkabinett) 

Keiner  aus  dem  Publikum  des  geweckten  Italieners,  er  selbst 
nicht  und  überhaupt  niemand  unter  den  Zeitgenossen  konnte 
ahnen,  daß  da  oben  auf  den  hohen  Stelzen  (Bild  XII)  oder  auf 
dem  hohen  Seil  ein  Kapitel  Theatergeschichte  begann.  Ver- 
schwinden doch  die  Herlekins,  die  komischen  Teufel  und  ko- 
mischen Rüpel,  ihr  Führer,  ihre  lärmenden  Umzüge,  die  zotigen, 
närrischen  Herlekin -Volkslieder  und  die  Herlekinsprichwörter 
nicht  plötzlich  an  dem  Tage  oder  in  dem  Jahre  aus  der  fran- 
zösischen Kultur,  da  es  einem  vagabundierenden  Italiener  ein- 
fällt,  sich   zeitweise   vom   Oberherlekin  adoptieren   zu  lassen. 
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Und  bleibt  doch  der  Italiener,  vor  und  nach  seinem  Schluß- 
effekt ,,Zanni  als  Herlekin",  was  er  immer  ist,  ein  Zanni, 
ein  „Springer",  Gaukler,  Tänzer  und  Seiltänzer,  ein  Vertreter 
der  niedrigsten,  von  schmutziger  Gemeinheit  strotzenden 
Komik.^) 

ITnd  doch  hatte  er,  allerdings  halb  unbewußt,  etwas 
Neues  geschaffen. 

Der  Begriff  Ober teu fei  (aus  dem  französischen  Aber- 
glauben und  den  französischen  Volksmaskeraden)  und  der  Begriff 
Oberlump  (aus  den  Herlekinsprichwörtem  bezw,  -Schimpf- 
wörtern und  den  Herlekinvolksliedern)  hatten  sich  im  Geiste 
itB  italienischen  Akrobaten  gekreuzt  und  ergaben  den  neuen 
Begriff  Haupt-Teufelskerl,  also  den  Begriff  „Mensch,  der 
innerlich  und  äußerlich  dem  Teufel  am  nächsten  steht".  Diesen 
neuen  Begriff  Haupt- Teufelskerl  verkörpert  der  italienische 
Gaukler  ganz  logisch  durch  ein  Kostüm,  dessen  einer  Teil 
teuflisch,  und  dessen  anderer  Teil  menschlich  ist.  Er  steckt 
«einen  Kopf  unter  die  tierische  Struwelfratze,  d.  h.  er  bindet 
sich  eine  schwarze,  von  starrem  ^)  Boflhaar ')  umzogene  Teufels- 
niaske  mit  entsprechendem  Bart  vor  und  läßt  ein  tierisches 
Abzeichen  seinen  Kopf  umbaumeln.*)     Er  knüpft  oder  schnürt 

M  Siehe  Anhang  No.  IX.  —  Ein  Blick  auf  Gallots  Kupfer  genügt,  um 
^t  hlfilichen  Masken,  die  mangelhafte  Kleidung  und  das  gemeine  Benehmen 
^r  späteren  Zannis  noch  zu  erkennen. 

^)  Bild  XVIL  —  Basi,  ,,1  comici  italiani,  Biografia,  Bibliografia,  Ico- 
Bografia'',  1897,  11,  p.  98,  zu  vergl.  mit  Riccoboni,  op.  cit.  II,  planche  I 
^  Bxplication  des  fignres  p.  308,  sowie  mit  dem  bei  Klingler,  op.  cit.  137 
produzierten  Titelkupfer  der  „Arlequiniana". 

^)  „Alle  estremitä  inferiori  delle  guance  si  vede  cominciar  la  sua  negra 
« corta  barba  di  crini  di  cayallo,  che  gli  cinge  tutto  il  mento  di  modo  che  la 
"^  bocca  resta  libera.**  Valentini,  op.  cit.  7/8.  Diese  Angaben,  sowie  die 
^cr  vorhergehenden  Anmerkung  verglichen  mit  unserem  Bild  II  (p.  171)  und 
^  daza  gehörigen  Bemerkungen  (p.  172  ff.)  beweisen,  dafi  sogar  der  Harlekin- 
^^rt  seine  Geschichte  hat  und  im  Laufe  der  Zeit  vielfach  verändert  worden 
^  ohne  indessen  je  seine  Abstammung  von  des  Teufels  Bart  zu  verleugnen, 
^«fgl  noch  oben  112,  140. 

*)  p.  186.  Die  drei  verschiedenen,  übrigens  schon  nicht  mehr  tierischen 
^fbcdeckungen  des  Harlekin  Martinelli  (Rasi,  op.  cit  II,  97,  98,  100)  ver- 
'^baolichen,  dafi  selbst  ein  und  derselbe  Herlekindarsteller  im  XVI.  Jahr- 
°iU)dert  innerhalb  eines  Jahres  die  verschiedensten  Modifikationen  an  Einzel- 
ueiteii  des  Kostüms  vornehmen  konnte. 

XXV.    Drieaen,  Der  Ursprang  des  Harlekin.  15 


seinen  Leib  in  einen  Trikot,  der  die  schamlos  nackte  (Teufels- 
oder Menschen-)  Haut  darstellt  und  legt  über  diese  nackte 
Haut  hier  und  dort  ein  paar  Fetzen,  welche  die  Zerlnmptheit 
der  Herlekinmenschen  karikieren  sollen. 

So  wird  der  im  Fetzenkostüm  darzustellende  Haupt- 
teufelskerl namens  Harlekin  im  Programm  der  Wanderzannis 
in  Paris  und  Frankreich  gelegentlich  als  effektvolle  Zugabe 
verwendet.  Eines  Tages  wird  nun  ein  Zanni,  ein  Clown,  von 
einem  Quacksalber^)  oder  einem  Einzelkomödianten ^)  als  Gre- 
hilfe  oder  Teilhaber  zu  einer  französischen  Bundreise  engagiert. 
Und  da  wählt  er  als  wirksame  Spezialität  dauernd  die  Figur 
und  das  Kostüm  des  Hauptteufelskerls  Harlekin.  Da  dieser 
„Harlekin^  den  Zuschauern  gegenüber  in  irgend  einem  Ver- 
hältnis zu  seinem  lustigen  Kumpan  stehen  muß,  so  tritt  er 
als  komischer  Hausknecht  auf.  Schließlich  konnte,  ebensogut 
wie  ein  Einzelpossenreißer,  auch  eine  ganze  italienische  Truppe 
in  Frankreich  solch  einen  y,Hauptteufel8kerl^  als  ausgezeichnete 
Reklame  verwerten,  beim  Straßenumzug '^)  und  vor  dem  Theater, •) 
auch  im  komischen  Intermezzo.') 

Und  so  erscheint  eines  Tages  auf  den  Brettern  einer  in 
Paris  spielenden  italienischen  Truppe  zur  großen  Freude  der 
Pariser,  die  den  italienischen  Clown  und  lustigen  Haus- 
knecht „Hauptteufelskerrs  den  „Führer  der  Geister  der  Höllen- 
bande*', längst  außerhalb  der  commedia  dell'  arte  lieb- 
gewonnen   hatten,^)    auch    der   gemein  -  komische    Hausknecht 

1)  „S'il  advient  qu'il  yoas  ennaye,  allez  voir  les  charlatans  en  la 
place,  moDtez  sur  eschafaux  discourans  den  vertns  et  de  la  bont^  de  leurs 
drogues,  accompagnez  de  plasieuTs  joueurs  d^instruments  et  de  zanys  et 
pantalons  qui  yous  resjouiront  grandement  sans  qall  youb  conste  un  liard 
ou  bagatin.''  Voyage  da  Sr.  de  Villaumont  ed.  1598,  p.  208  (Berliner  kgl. 
Bibliothek). 

>)  Oewöhnlich  genannt  Pantalone  oder  Magnifico.  Vergl.  oben  195,  199 
und  Antonfrancesco  Grazzini  detto  11  Lasca  „I  Canti  Carnascialeschi'',  1559. 
Der  Canto  di  Zanni  e  di  Magnifichi  beginnt:  ^.Facendo  il  Bergamasco  e'l 
Veneziano//  N'andiamo  in  ogni  parte,//  £4  recitar  commedie  e  la  uostr'arte.'^ 
Siehe  die  Ausgabe  „Canü  carnascialeschi,  trionfi,  carri  e  mascherate  secondo 
TEdizione  del  Bracci  con  prefazione  di  Olindo  Guerrini^  1883,  pp.  12  and  294. 

»)  Oben  p.  215. 

*)  Die  Pariser  nannten  diesen  in  der  commedia  deir  arte  neuen  Zanni 
karz  and  bündig  Harlequin.    Überhaupt  ist  die  Entwicklung  die,   dafi  die 
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„Harlekin"  —  als  „der  geriebenste  Lump",^)  der  „alle  Teufel 
hinters  Licht  führt",  ^)  dem  man  die  Teufelhaftigkeit,  wie  er 
selbst  sagt,  am  Gesicht  (d.  h.  an  der  Maske)  abliest,^)  ein 
Änsbnnd  von  Schamlosigkeit,")*)  —  Galeerensträfling,*)  Kan- 
didat für  den  Galgen,  Geldmensch,  Strafienräuber,  Einbrecher, 
Mörder,  Falschmünzer,  Beutelschneider,  Kuppler  und  Zuhälter,*) 
Lüstling  und  Fresser.*) 

Mögen  es  nun  vom  Gaukler  zum  komischen  Diener  der 
„Eonstkomödie"  viele  oder  wenige  Etappen  gewesen,  und 
mögen  sie  mehr  oder  weniger  rasch  aufeinander  gefolgt  sein 
^  um  1580  ist  Harlekin  Mitglied  der  in  Paris  spielenden 
fKonstkomödianten".*)  Allerdings  haben  schon  vor  1580,  und 
zwar  mindestens  seit  1517,^)  italienische  Schauspieltruppen  mit 
beispiellosem  Erfolg®)  in  Paris   gespielt.     Aber   ein   Harlekin 

Zuuü  anfangs  Zanni  X  usw.  heifien,  also  z.  B.  Zani  de  Jehan  Corneto  oder 
Zwd  Corneto  (p.  203),  Zan  Ganassa  (Campardon,  op.  cit.  VI),  ZanTrippon(Tripu, 
^hing  IX,  Dialog  tind  17),  Zan  Camossa,  ebenda,  Vers  18  und  37,  le  faquin 
Jean*"  Macelle,  Anhang  V,  Vers  103.  Wenn  sie  sich  in  ihrer  Spezialität  einen 
Namen  gemacht  haben,  so  brauchen  sie  den  Gkittungsnamen  Zanni  nicht  mehr. 
I&  Norditalien  scheint  mit  dem  Beginn  des  XVn.  Jahrhunderts,  besonders 
in  den  Frankreich  besuchenden  Schauspielerkreisen ,  der  Ghittungsname 
Zami  zurückgedrängt  zu  werden.  Flaminio  Scala  z.  B.  „II  Teatro  delle 
fanole  rappresentative  overo  La  Bicreatione  Comica,  Boscareccia  e  Tragica: 
^Tiia  in  cinquanta  giomate,  composte  da  Flaminio  Scala  detto  Flavio,  Comico 
del  Serenissimo  Sig.  Duca  di  Mantova.  In  Venetia  1611"  erwähnt  nirgends 
^^  „Zanni*";  fdr  ihn  gibt  es  nur  Burattino,  seryo,  z.  B.  pp.  55,  66  und 
'^^  Pedrolino  seryo,  passim,  Arlecchino,  servo,  passim.  Die  Sammlung 
^as  ist  übrigens  die  erste,  in  der  Arlecchino  auftritt.  Er  zeichnet  sich 
dort  dnrch  nichts  Besonderes  ans. 

»)  p.  162,  Vers  228—232. 

*)  p.  161,  Vers  168—176. 

«)  p.  180,  Anm.  3. 

*)  Zu  dieser  und  den  folgenden  Eigenschaften,  die  Harlekin  noch  am 
^D^  des  XVII.  Jahrhunderts  nicht  verloren  hat,  siehe  Elingler,  op.  cit.  134ff. 

*)  p.  179/80. 

•)  p.  193. 

^  In  E.  Picots  zitiertem  Büchlein  über  Pierre  Gringore,  pp.  13  und 
^  ond  Giomale  storico  itoliano  XXIV,  82. 

*)  Die  beiden  populärsten  französischen  Komiker,  der  unyergleichliche 
^OBBenreifier  und  Possendichter  des  Königs  Franz  I.,  „Meister  Johann  yon 
^  Alaii-Brücke"*,  das  Entzücken  des  Volkes,  des  Hofes  und  so  vieler 
^^^f^iftstcUer  des  XVI.  Jahrhunderts,   in  Dutzenden  von  Anekdoten  verherr- 

15* 
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scheint  an  diesem  Erfolg  nicht  beteiligt  gewesen  zn  sein 
Jedenfalls  Terraten  die  Protokolle  des  Pariser  Bathanses,  die 
nns  Einzelheiten  über  die  in  königlich  französischen  Dienatei; 
stehenden  italienischen  Schauspieler  nm  1530  geben/)  niclitfi 
von  einem  Harlekin.  Auch  eine  Bnchillnstrationy  die  w&Iu-- 
scheinlich  das  Gesamtbild  einer  in  Paris  spielenden  italieniscliez] 
Truppe*)  aus  dem  Jahre  1525  darstellt')  und  die  verschiedene 
Possenreißer  aufweist,  enthält  den  Gresuchten  nicht. 

Das  ist  allerdings  nicht  auffilllig.     Denn  die   zwischen 
1517  xmd  1530  in  Paris   spielenden  italienischen  Truppen   ge- 
hören kaum  schon  der  improvisierten,  der  Kunstkomödie  an.**) 
Diese,  und  mit  ihr  der  Zanni  in  seiner  Eigenschaft  alsständig-e 
Bübnenfigur,  entwickelt  sich  erst  gegen  1550,   aus  der  ita- 
lienischen YolkspoBse.     Nun   gibt  es  aber  seit  1550  in  Paris 
keine  italienischen  Truppen  vor  1571.    Anderseits  ist  Harlekin 
als  Mitglied  italienischer  Truppen  in  Paris  bekannt  um  1580. 
Er  muß   also  zwischen  1571   und    1580  in   die  Kunstkomödie 
eingetreten  sein.     „Im  selbigen  Jahre  1574  gab  es  in  Madrid 
eine  Truppe  italienischer  Komödianten,   deren  Sachwalter  und 
Direktor  Alberto  Ganassa  war.    Sie  spielten  italienische,  meist 
pantomimische,  possenhafte  Komödien  trivialen  und  populären 
Inhalts.    Sie  ließen  in  ihnen  die  Personen  des  Harlekin,  des 
Pantalone,   des  Doktors  auftreten  .  .  .  ."    so   berichtet  ein  spa- 


licht  (siehe  z.  B.  Bonaveninre  Des  Periers  „Nonvelles  recreations  et  jojeux 
devis**,  1558  [Bibliothöque  elzeyirienne,  40,  2.  pp.  137 — 139]),  sowie  der 
Theateranternehmer,  Dichter  und  Schauspieler  Pierre  Gringore  oder  Gringoire, 
in  unseren  Tagen  noch  von  Victor  Hugo  und  Theodore  de  Banyilie  gefeiert, 
Pierre  Gringore,  dessen  „Spiel  des  Narrenfürsten*',  dessen  Bolle  als  „Narren- 
mutter"*  und  dessen  politische  Erfolge  als  Satiriker  damals  noch  in  aller 
Munde  waren  —  sie  beide  mufiten  vor  den  Italienern  die  Segel  streichen, 
sogar  an  nationalfranzösischen  Ehrentagen. 

*)  Extraits  des  registres  de  THötel-de-Ville  de  Paris,  bei  Godefroy, 
Cär^monial  Fran^ois,  1648,  I,  p.  787  (Bibl.  Nat.).  Picot,  op.  cit.  p.  24  hat 
die  Stellen  wiedergegeben. 

>)  Picot,  op.  cit.  p.  16. 

3)  Ebenda,  pp.  14,  17,  18,  19,  20,  23,  24. 

*)  Immerhin  zeigt  das  Fehlen  des  Harlekin,  dafi  in  der  damals  in 
Paris  abgebildeten  Truppe  der  Italiener  —  ob  sie  nun  das  Uysterium,  die 
gelehrte  oder  die  Volkskomödie  spielte  oder  alle  drei  —  noch  kein  Harlekin 
vorkommt. 
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nischer  Theaterhistoriker.  ^)  Wenn  er,  was  wir  kaum  werden 
feststellen  können,')  in  hezng  auf  das  Auftreten  des  Harlekin 
ebenso  zuverlässig  ist  wie  in  seinen  Zeitangaben,*)  so  gehört 
im  Jahre  1574  zur  Truppe  des  Alberto  Ganassa  ein  Harlekin. 
Knn  kommt  aber  Ganassa  mit  seiner  Truppe  aus  Paris. 


0  Don  Casiano  Pellicer,  Oficial  de  la  Real  Biblioteca  de  S.  M.  „Tratado 
lüstorico  sobre  el  origen  y  progresos  de  la  comedia  y  del  histrionismo  en 
Esptfia*,  Madrid,  1804,  p.  53:  „El  mismo  afio  de  1574  habia  en  Madrid  una 
eompafiia  de  Comediantes  italianos,  caya  cabeza  y  aator  era  Alberto  Ganassa. 
Bepreaentaban  comedias  italianas,  mimicas  por  la  mayor  parte,  y  bnfonescas, 
^  asuntos  triviales  y  populäres.  Introdacian  en  ellas  las  personas  del 
Arleqaino,  del  Pantalone,  del  Dotore.  Hacian  tambien  los  volatines,  los 
titeres,  juegos  de  manos,  y  tal  vez  bolteaba  un  mono.'' 

')  Herr  Paz  y  Melia,  Mitglied  der  Akademie  und  Bibliothekar  an  der 
Kblioteca  Nacional  in  Madrid  teilt  uns  in  einem  ebenso  liebenswürdigen  wie 
geistreichen  Schreiben  a.  a.  mit:  „Malheureusement  dans  cette  occasion  toutes 
nes  recherches  ont  6t6  sans  räsultat.  (Folgt  Angabe  der  für  ansern  Zweck 
dnrcbgesehenen  Dokumente.)  ....  Jai  aussi  consnlt6  quelques  acad^miciens, 
mes  amis,  qui  se  sont  occup^s  du  th^ätre,  mais  je  n*ai  pu  arriver  k  d'autre 
CQUclnsion  qu'ä  celle-ci:  les  documents  cit^s  par  Pellicer  sur  Ganassa  apparte- 
otient  ä  une  Confrerie  de  com^diens  et  ils  sont  perdus  &  jamais.  Impossible 
donc  de  ponyolr  v6rifier,  si  Taffirmation  de  Pellicer  est  exacte  . .  .  ." 

^)   Pellicers  Zeitangaben   beruhen  auf  den   Eintragungen   des   Libro 
original   de   la  contaduria  de  los  Beales  Hospitales,  in  welchem  Titel  ent- 
kalten sind,  wie  der  folgende:  Libro  de  las  Demandas  que  se  hacen  en  la 
^radia  de   la  Sagrada  Pasion  desde  5.   de  Octubre  de   1567   hasta  2.  de 
Febrero  de  1582  (Pellicer,  p.  49,  Anm.  1)  oder:  Libro  de  Asientos  del  pro- 
dncto  de  Comedias  desde  7.  de  Junio  de  1574  hasta  17.  de  Febrero  de  1586, 
fol-  250  (Pellicer,  p.  72,  Anm.  1).    Pellicer  gibt  auch  (p.  54)  Auszüge  aus 
dem  Kontrakt,  der  zwischen  Ganassa  und  den  „Diputados  de  las  Cofradias" 
«abgeschlossen  wurde,  im  Jahre  1574,   laut  welchem  für  Ganassa  in  einem 
Hofe  (Corral  de  la  Pacheca)  für  neun  oder  zehn  Jahre  ein  „gedecktes'*  Theater 
gebaut  werden  soll  usw.  —  Trotzdem  kann  die  „Einführung"  der  drei  Typen 
(«Arlechino,  Pantalone,  Dotore")  eine  Ausschmückang  sein,  die  Pellicer  an 
^er  nicht  genannten  Quelle  vorgenommen  hat.    Immerhin  ist  zu  beachten, 
^  Pellicers  Behanptong  „Sie  machten  auch  Seiltänzerkunststücke,  Gankler- 
^^  Taachenspielerstreiche"   (vorletzte  Anm.)  zutrifft,   und  dafi  Pellicers 
^eitere  Aussage  yorsichtig  durch  ein  „vielleicht"  eingeleitet  wird.  —  Sicher  ist, 
^  italienische  Komödien  (auch  aus  dem  Bepertoire  der  commedia  deir  arte?) 
I^ieits  vor  1556  in  Madrid  am  Hofe  des  principe  Philipp,  des  nachmaligen 
l^hüipp  n.  aufgeführt  worden  (Stiefel  „Lope  de  Bueda  und  das  italienische 
Lost^iel"  in  Gröbers  „Zeitschrift  für  roman.  Philologie",  XV,  p.  819/20). 
^y^T  alle  Einzelheiten  fehlen.    Aus  demselben  Grunde  ist  auch  eine 
^otiz  ()nadrio8   (Della   Storia  e  della  Bagione  di   ogni  poesia,    1739—52. 
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Dort  hat  er  in  den  Jahren  1571,^)  1672,^)  und  wahrschein- 
lich sogar  bis  1574,')  mit  so  großem  Erfolg  die  Rolle  des 
Zanni  gespielt,  dafi  man  noch  dreißig  Jahre  später  rühmend 
seiner  gedenkt.^)  Jedenfalls  vereinigt  er  die  Vorbedingungen, 
die  zu  einem  ausgezeichneten  Zanni  gehören:  er  verfügt  über 
einen  gpraziösen  Körper,^)  spricht  Bergamaskisch  als  Mutter- 
sprache*) und  ist  ein  selten  vielseitiger  Schauspieler,^)  der  auch 
von  spanischen  Autoren,  sogar  von  Lope  de  Vega,')  gefeiert  wird. 

Sollte  Alberto  Ganassa,  der  auch  einen  anderen  komischen 
Typus  geschaffen  hat,  nämlich  den  nach  ihm  benannten  des 
spanischen    Barons    Guenesche,^)    den    Zanni    Harlekin     vom 

Band  III,  Teil  2  =  Band  V  des  Indice  generale,  p.  237)  für  die  Geschichte 
des  Harlekin  yorderhand  nicht  zu  verwerten.  Sie  lautet:  ,,N.  N.  detto  in 
oommedia  Arlichino,  serri  colla  sua  Compagnia  Filippo  II  Re  delle  Spagne, 
ne*principii  del  Suo  Regno:  e  Ai  si  Talente  nell'arte  sua,  che  moltissima 
fama  si  acqaistö  nella  Spagna.  Chi  fosse  questo  Arlichino,  a  cai  saccede 
nel  servigio  del  predetto  Monarca  Ganassa«  non  ho  potuto  sapere.*' 

1)  Haschet  op.  cit.  18  ff. 

«)  Derselbe,  p.  42. 

»)  Derselbe,  pp.  44,  49. 

*)  Siehe  oben  p.  203  Anm.  16  und  yergl.  Haschet,  45,  Anm.  1. 

*)  Siehe  die  vorhergehende  Anm. 

")  Die  Theatertradition  bezeichnet  ihn  als  Bergamasken  (Francesco 
Bartoli,  „I  Comic!  Italiani"  1780,  I,  p.  248 ff.),  was  bei  einem  Zanni  nahe- 
liegt (oben  pp.  226,  195),  aber  die  Familie  Ganassa  ist  seit  Jahrhunderten  im 
Bergamaskischen  ansässig  (Anhang  VII). 

'')  Baschet,  op.  cit.  45,  Anm.  l. 

*)  „Con  esto  yo  tambieu,  no  b6  si  es  treta. 

Donayres  de  Ganasa  y  de  Trastulo 
Les  Digo,  que  me  traxo  la  estafeta". 
(Filomena,  Epistol.  IV.) 

Ein  unbekannter  Autor  eines  Gedichts  „La  Asinaria",  der  ihn  „Italiano 
famoso  por  su  donayre  en  el  Teatro*'  nennt,  sagt  von  ihm  und  seinem  Beichtnm : 
Y  de  encerrar  en  un  Corral  Ganasa 
Asnos  (quäl  otros  con  mas  toldo  agora) 
Gan6  para  fundar  familia  y  casa.'* 
(Biblioteca  Beal:  Est.  M.  Cod.  173.)    Beide  Zitate  bei  Pellicer,  p.  73/74. 

<>)  Baschet,  op.  cit,  45,  Anm.  ^).  Es  sei  hier,  der  immerhin  möglichen 
Analogie  halber,  darauf  hingewiesen,  dafi  der  Schöpfer  des  „Pulcinella"  (ge- 
schaffen zwischen  1600  und  1610),  der  neapolitanische  Komiker  Silvio  Kiorillo, 
nur  in  der  Rolle  des  spanischen  „Capitan  Matamoros*'  bertthmt  war,  und  dafi 
man  bis  zur  Veröffentlichung  von  Benedetto  Croces  „Pulcinella  e  il  perso- 
naggio  del  Napoletano  in  commedia''  1899  (siehe  dort  pp.  7—11)  nichts  von 
seiner  Bedeutung  für  die  Pulcinella-Rolle  wußte. 
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^Springer"  zum  komischen  Hausknecht  der  commedia  deir  arte 
erhoben  haben?  Oder  hat  er  den  Zanni-Kollegen  seiner  Trappe 
däZQ  veranlaßt?  Ganassa  wirkte  nämlich  gerade  in  einem 
Augenblick  in  Paris,  der  einen  Zannidarsteller  förmlich  zu 
Neuschöpfungen  zwang.  Mindestens  29  italienische  Schauspieler 
standen  im  Frühling  1572  und  namentlich  noch  im  Monat 
August,  während  der  Hochzeit  des  Königs  von  Navarra  mit 
Margarete  von  Valois,  im  Dienste  Karls  IX.^)  Sie  gehörten 
drei  verschiedenen  Truppen  an,  von  denen  eine,  die  des  Soldino 
aas  Florenz,  besonders  tüchtige  „Springer"  aufzuweisen  hatte. 
Denn  ihre  Mitglieder  bekommen  vom  König  eine  gewisse 
Summe  als  Geschenk  überwiesen  „in  Rücksicht  auf  die  Ko- 
mödien und  Sprünge,  die  sie  täglich  vor  Seiner  Majestät 
aufführen".^)  Ganassa  mufite  seine  Leistungen  verdoppeln,  da 
die  beiden  andern  Truppen,  zu  einem  Ensemble  vereint,  vor  dem 
Hof  spielten.  Jedenfalls  aber  waren  in  allen  drei  Truppen  die 
^wirklich  ausgezeichneten  verschiedenen  Akrobaten  und  Springer 
von  mannigfaltiger  Art"  *)  zu  finden,  deren  ein  außerordentlicher 
englischer  Gesandter  in  einem  Bericht  über  die  ihm  zu  Ehren 
veranstalteten  Pariser  Hoffestlichkeiten  damals  rühmend  gedenkt. 
Von  den  Jahren  zwischen  1571  und  1580  ist  also  das 
Jahr  1572,  und  zwar  der  Monat  August,  namentlich  der  13., 
der  Verlobungstag,  und  der  18.,  der  Tag  der  Hochzeitsfeier 
des  Königs  von  Navarra,  die  Zeit,  die  äußerlich  der  Kreierung 
der  Harlekinrolle  am  günstigsten  war.*)  *)  Und  von  den  da- 
maligen Schauspielertruppen   ist  die   des  Alberto  Ganassa  bis 

1)  Baachet,  pp.  35,  36,  44,  42/43. 

^)  „CD  consid^ratiou  des  commedies  et  saulte  qu'ils  fönt  journellement 
devant  Sa  Migeeit^",  Baschet,  op.  cit.  36  und  yergl.  37. 

»)„...  dyvars  vautars  and  leapers  of  dyvara  sortes,  wearie  exelent" 
Baachet,  41,  Anm.  1,  und  yergl.  Pellicer,  loc.  cit. 

*)  Das  angebliche  Harlekinbild  aus  dem  Jahre  1572  (M.  Sand  op.  cit. 
l,  43)  dürfte  trotzdem  auf  einem  Irrtum  beruhen.  Zwar  gibt  Sand  alle 
Einzelheiten  an:  Es  sei  die  Wiedergabe  eines  Hofballetts,  in  welchem  der 
Herzog  yon  Guise  (le  Balafrä)  den  Scaramouche,  der  Herzog  von  Anjou 
(Heinrich  III.)  den  Harlekin,  der  Kardinal  von  Lothringen  den  Pantalon, 
Katharina  von  Medici  die  Colombine  lud  Karl  IX.  selbst  den  Brighella  dar- 
stelle. Ein  solches  Hofballett  mag  stattgefunden  haben.  Wir  haben  bereits 
p.  9  yon  dem  Hofballett  aus  der  Zeit  um  1636  gesprochen,  in  welchem 
Harlekin  tatsfichlich  vertreten  ist.    Dafi  aber  Sands  Behauptung,  der  Har- 
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lekin  erscheine  bereits  1572  im  Hofballett,  mit  Vorsicht  aafsnnehmeiL 
geht  ans  der  anderen  Behauptung  Sands  herror,  der  Harlekin  sei  erst 
Heinrich  III.  nach  Paris  gekommen  (op.  cit.  I,  73).  Und  dann  der  Ni 
des  Malers!  Von  den  vier  Malern  des  Namens  Pourbus,  den  Sand  unter 
angebliche  Harlekinbild  setzt,  kann  hier  nur  Frangois  Pourbus  le  Jeane 
Frage  konunen,  der  einzige  Pourbus,  der  Bilder  aus  dem  französischen 
leben  gemalt  hat.  Er  ist  aber  erst  etwa  1570  geboren  und  kam  erst 
1606  au  den  Pariser  Hof,  nachdem  er  vorher  im  Dienste  Vinoenz'  I.  Gonz 
Herzogs  von  Mantua,  gewesen  war.  Vergl.  Kervyn  de  Volkaersbeke 
Pourbus*^  1870,  passim,  besonders  pp.  35  ff.  und  Michiels  „Histoire  de 
peinture  flamande"  1868,  pp.  282—297.  Von  einem  Harlekinbild  des  Pourb 
hatten  auch  Herr  Bouehot,  Direktor  des  Cabinet  des  Estampes  der  Biblis« 
th^que  Nationale,  und  der  verstorbene  Herr  Eugene  Muntz,  Bibliothekar  de^ 
Pariser  Ecole  des  beaux  arts,  im  Jahre  1897  keine  Kenntnis.  j 

^)  Auch  ein  anderes,   der  Zeit  nach  1576  angehörendes  Bild    (K^ait 
Trautmann,  op.  cit.  p.  247),  ein  Gemälde  al  fresoo  im  Treppenhaus  (der  so* 
genannten  „Narrentreppe")  des  bayrischen  Schlosses  Trausnitz  bei  LandshBl«^ 
ein  Bild,  das  ungeübten  Blicken  als  Harlekinporträt  erscheinen  mufi,  erweist 
sich  als  nicht  auf  Harlekin  bezüglich.    Karl  Trautmann,  op.  dt.  p.  301  neimt 
die  Gestalt  (siehe  Bild  XV)  einen  „arlequinartlg  gekleideten  Mann**.    Er  hält 
also  auch  die  Figur  nicht  für  den  Harlekin,  und  zwar  wohl  aus  denselben 
Gründen  wie  wir:  es  fehlt  die  vom  Harlekin  unzertrennliche  Maske,    das 
Holzmesser,  die  Kopfbedeckung.    Ferner  ist  die  Gestalt  plump  und  beleibt, 
und  dann,  die  vielfarbigen  Rhomben  befinden  sich  auf  einem  Mantel,    nicht 
wie  bei  Harlekin  auf  Jacke  und  Hose.    Und  das  Entscheidende:  in  der  2Mt 
zwischen  1576  und  1600  gab  es  noch  gar  kein  reguläres  Harlekinkostttm. 
Das  Harlekinkostüm  des  XVI.  und  des  beginnenden  XVII.  Jahrhunderts  ist, 
wie  gesagt  (p.  184 f.),  und  wie  unser  Bild  XVII  zeigt,  ein  Fetzenkleid.     Pier 
Maria  Cechini  beklagt  sich  Ja  im  Jahre  1628,  dafi  man  das  Fetzenkostflm  m 
verschönem  beginne  (Anhang  X,  d).     Das   Harlekinkostüm    um    1575    muB 
noch  viel  häfilicher  als  das  uns  im  Bild  XVII  überlieferte  gewesen    sein, 
wenn  man  nach  der  Maske  urteilen  kann  (vergl.  oben  p.  177).   Der  Harlekin 
Martinelli,  der  erst  1598  als  Harlekin  nachgewiesen  ist  (Anhang  VII  und  X), 
also  mehr  als  20  Jahre,  nachdem  der  italianisierte  „Hauptteufelskerl''  in  Paris 
in  die  „ Kunstkomödie ^  übergegangen  ist,  mufi  die  Harlekinrolle  in  Italien 
von  in  Frankreich  gewesenen  Zannis  gelernt  und  demgemäß  viel  weniger 
Nachdruck  auf  das  „Tenfelsmäfiige"  als  auf  das  in  Italien  geschätzte  ^Zanni- 
mäfiige^,  das  Hausknecht-  und  Tölpelartige,  gelegt  haben.    Welche  mildernde 
Modifikationen  er  aber  auch  in  das  ursprüngliche  Wesen  des  Theaterharlekin 
hineingebracht  haben  mag,  sein  Kostüm  ist  von  dem  der  Person  auf  unserm 
Bild  XV  grundverschieden.     Diese  Person    mit   dem  dummen  Lachen   und 
dem   aufgesperrten    Mund  (vergl.   Bild   VII)    ist    der   Doktor   der   „Kunst- 
komödie'', der  stets  im  Gelehrtenmantel  erscheint.  Vielleicht  trug  der  Doktor 
wirklich  in  den  damals  am  bayrischen  Hofe  gespielten  Possen  solch  einen 
buntscheckigen  Mantel  als  Karikatur  auf  seine  närrische  Gelehrsamkeit;  viel- 
leicht hat  sich  auch  der  Maler  einen  Scherz  erlaubt.  —  Sicher  ist:    unter 
44  Zannibildem  (Karl  Trautmann  loc.  cit.  pp.  800—303)  des  Schlosses  Traus- 
nitz aus  der  Zeit  um  1576  ist  kein  Harlekinbild.    Das  bestätigt  unsere 
früheren  Resultate  über    die    direkt   aus    Italien    nach   Deutschland   ein- 
wandernden Zannis  (siehe  oben  pp.  199,  203). 


XTll— XVI. 


^n  der  italienischen  „Kuustkomödie^  des  XVI.  Jahrhunderts  im  Treppenhause 
des  kgL  Schlosses  Trausnitz  bei  Landshut 
(Nach  den  Aqnarellkopien  des  Nationalmaseums  in  München.) 
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jetzt   die   einzige,    welche  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  als 
die  des  ersten  Theaterharlekin  bezeichnet  werden  könnte. 

Damit  sind  die  Fragen,  die  sich  an  den  Ursprung  des 
Harlekin  knüpfen,  erledigt,  und  es  handelt  sich  nur  noch  nm 
die  Formulierung  des  Ergebnisses: 

I.  Der  Harlekin,  einer  von  den  komischen  Lümmeln 
(Zanni)  der  italienischen  improvisierten,  sogenannten  „Kunst- 
komödie^  (commedia  deir  arte),  ist  zwischen  1571  und  1580 
—  vielleicht  1572  —  von  einem  italienischen  Schauspieler  in 
die  „Eunstkomödie*^  eingeführt  worden,  und  zwar  in  Paris. 

II.  Der  Harlekin  ist  der  in  Paris  zur  italienischen  Theater- 
figur gewordene,  Jahrhunderte  alte,  sprichwörtliche  Pariser 
Büpel  Harlekin,  ein  in  Lumpen  gekleideter  Lump  teuflischen 
Namens  und  von  teuflischer  Körperbeschafl^enheit,  der  schon 
vor  1570  durch  italienische  Gaukler  in  Paris,  so,  wie  er  in 
den  französischen  Volksmaskeraden  (charivaris)  auftrat,  kopiert 
worden  sein  muß. 

III.  Die  Heimat  des  Harlekin  ist  nicht  Italien,  sondern 
Frankreich,  d.  h.  Paris. 
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XVII. 


^s  älteste  Harlekinbild  (1600).    Compositions  de  Rhetorique  de   Mre.  Don 
Arlequin.    Pariser  Nationalbibliothek.     Res.  Y.  2—922. 
(Nach  Rasi,  I  Comici  Italiani,  II,  98.) 


Anhang. 


No.  I  (zu  S.  25,  27  ff.). 
Die  Herlekinlente  in  den  Sommernächten. 

(Nach  dem  Bericht  eines  Augenzeugen  ans  dem  XIII.  Jahrhundert.) 

Die  Zisterzienser- Abtei  Beun  bei  Gratwein  in  Steiermark 
besitzt  eine  Handschriftensammlung,  den  nach  Reun  benannten 
Codex  Runensis.  Die  Handschrift  No.  59  dieses  Codex  enthält 
als  Kapitel  136  eine  jener  Erweiterungen,  die  im  Codex 
Runensis  öfters  zu  dem  Text  der  Libri  III  Miraculorum  des 
Herbertus  gemacht  werden.  Die  „drei  Bücher  der  Wunder^ 
des  Herbertus  sind  zwar  gedruckt  (Migne,  Patrologia  latina, 
Band  185,  col.  1274,  599).  Die  Erweiterung  aber,  welche  die 
Herlekinlente  schildert  und  welche  sich  auf  fol.  150^^ — IbV 
des  Codex  Runensis  befindet,  ist  noch  ungedruckt  und  wird  von 
uns  hier  zum  ersten  Mal  veröffentlicht.  Wir  verdanken  diese 
wertvolle  Herlekinstelle  aus  der  Mitte  des  XIII.  Jahrhunderts 
(vergl.  Gsell  und  Janauschek  „Die  Handschriften -Verzeichnisse 
der  Zisterzienser  Stifte",  I  (1891)  p.  45—46  und  Wattenbach 
in  Pertz'  Archiv,  X  p.  626)  der  Selbstlosigkeit  des  liebens- 
würdigen Herrn  Konservators  Van  den  Gheyn  in  Brüssel,  der 
uns  seine  eigenhändige  Abschrift  aus  dem  Codex  Runensis  zur 
Verfügung  stellte. 

Ex  Codice  Runensi,  fol.  150"^— 151^  De  eo  qui  vidit 
familiam  Herlequini.     CXXXVI. 

Alius  qoidam  frater  de  eodem  Cenobio,  *)  nomine  Zacharias  affirmando 
narrare  solebat  quia,  dum  esset  in  saecolo  locatam  nibi  messem  nocte  costo- 

*)  =  de  Monaaterio  Vallis  lucentia  (vergl.  fol.  150  ▼,  Cap.  CXXXV) 
=  Kloster  Vauiuisant  in  Frankreich  in  der  Gegend  der  Tonne. 
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&DS  appaixdt  ei  femina  quaedam  quasi  de  proximo  vico  adveniens.  Quam 
am  ille  exietimaret  unam  de  yicinis  mulieribus  esse  coepit  familiariter 
eom  eadem  verba  aerere.  Ulis  autem  confabulantibus  apparuit  iterum  quasi 
homo  aliquis  stana  eminus  contra  illum  in  eodem  agro.  Quem  cum  ipse 
ferspieeret  raptorem  segetis  esse  putaret  coepit  adversus  eum  minaciter 
eiamare,  Tolens  etiam  extento  arcu  iaculum  illuc  intorquere.  (Fol.  151  r.) 
Tom  Tero  compescuit  eum  supradicta  quae  putabatur  femina  diceus:  quieace 
ib  homlne  iato,  ne  velis  ei  quicquam  facere  mali,  quia  nescis  omnino  quis 
nt,  ant  cuius  rei  causa  advenerit.  Et  cum  ita  dixisset,  subiecit  iterum  et 
üt:  Dicito  mihi  ai  vidisti  aliquando  vel  audisti  gentem  illam  fantasticam 
tue  ii-oigo  dicitar  familia  Herlequini :  Minime,  inquit.  Et  illa:  Modo,  inqnit, 
puienter  exspecta,  et  noli  metuere,  quia  Visums  es  eam  in  ista  nocte.  Haec 
QU  dioente  subito  coepit  audiri  tumultus  et  vociferatio  populi  multi  cum 
B^o  fremitu  gradientis.  Quo  audito  iuvenis  ille  tnrbatus  est  animo,  et 
tirnuit  multum  e  timore  nocturno.  Tiuc  imposito  sibi  signacuio  Crucis  et 
nomine  Christi  invocato  praestolatns  est  exitum  rei  permanens  in  ipso  loco. 
IHi  Tero  cum  grandi  strepitu  venientes  coram  eo  cursim  praeteriebant. 
Qni  omnes  in  aere  suspensi  ferebantur  et  terram  pedibus  non  tangebant. 
Porro  in  illa  multitudine  turbulenta  atque  confusa,  quod  dictu  mirabile  est, 
«idiebantur  inesse  fabri,  metallarii,  lignarii,  lathomi,  cum  securibus  et 
nulleis  percntientes,  necnon  etiam  sutores,  pellifices,  textores  atque  fullones, 
ttterarnmque  mechanicarum  artium  sectatores.  Qui  yidelicet  singnli  circa 
^n.  sna  turbati  et  solliciti  perstrepebant,  et  velut  in  officinis  prorsus  com- 
Borando  ita  per  aerem  iugiter  discurrendo  in  tribulatione  et  angustia  laborabant. 
uns  autem  ex  illis  Veryecem  in  humero  portans  accessit  ad  iuyenem  tre- 
pidantem  confortans  eum  dicens:  Tace,  et  noli  timere  quia  non  morieris, 
ttttommodo  caye  ne  mihi  loquenti  respondeas  aliquid.  En  ego  sum  ille 
^aiis  tuus:  Olim  tibi  familiariter  in  amicitia  iunctus.  Porro  arietem  istum 
^^^  ingiter  in  angariam  porto,  pauperculae  illi  viduae  quam  tu  ipse 
^ofids  quondam  fnrto  abstuli.  Quem  si  quis  misericordia  motus  primae 
'^dere  Teilet,  continuo  ab  ista  poenalitate  liberarer.  Cum  haec  ergo  et 
^  plura  mortuns  ille  yiyenti  indicasset,  tandem  ab  eo  pertransiit,  et 
protinuB  omnis  erronim  (exercitus)  cum  ipso  evanuit.  Praefatus  yero  iuvenis 
^  Tisione  quam  yiderat  territus  et  compunctus  abcessit,  seque  divinis  obse- 
J'ol.  151t)  quiig  in  eodem  cenobio  mancipayit. 


No.  IL 

I)ie  Herlekinleate  als  wildes  Heer  in  dem  England  und 
Frankreieh  des  XII.  und  XIII.  Jahrhunderts. 

Peter  von  Blois   (siehe  Text  p.  31)   nennt  die   Herlekin- 
«^te  milites  Herlewini.    Die  Form  Herluin  scheint  in  England 


1 


allgemein  angenommen  worden  zu  sein.^)  Walter  Map*)  aller- 
dings, ein  Zeitgenosse  Peters  von  Blois,  schreibt  anders*): 
„. . .  Es  geht  eine  Sage,  dafi  jener  König  Herla  [ein  König  der 
ältesten  Briten]  in  ewiger  Irre  mit  seinem  Heere  wütende 
Umfahrten  rast-  nnd  ruhelos  abhalte.  Viele  glauben  dieses 
Heer  oftmals  gesehen  zu  haben;  zuletzt  aber,  sagen  sie,  im 
Jahre  der  Krönung  des  dermaligen  Königs  Heinrich  habe  es 
aufgehört,  das  Reich  herkömmlich  wie  vorher  zu  besuchen. 
Dazumal  sahen  viele  Waliser  es  an  der  Wye,  einem  Fluß  in 
Hereford,  versinken.  Seit  jener  Stunde  hört  diese  tolle  Um- 
fahrt auf,  wie  wenn  die  Gespenster,  um  zur  Hube  zu  kommen, 
uns  ihre  Irrtümer  vermacht  hätten/^  ....  „Auch  nachtfahrende 
Menschenmassen  ^)  und  Krieger,  die  man  Herlethingleute  nannte, 
und  die  in  England  ganz  bekannt  waren,  erschienen  bis  in 
die  Zeit  unseres  Herrschers  Heinrichs  II.,  als  Heer  des  ewigen 
Irrens,  der  wilden  Umfahrt  und  des  der  Angst  entspringenden 
Schweigens,  als  Heer,  in  dem  viele  lebendig  erschienen,  die 
man  tot  wufite.  Diese  Leute  Herlethings  sind  zuletzt  an  der 
Grenze  zwischen  Wales  und  Hereford  im  ersten  Reg^erungs- 
jähre  Heinrichs  II.,  um  Mittag,  in  der  Weise  gesehen  worden, 
wie  jetzt  der  Hof  mit  Wagen  und  Säumern,  Tragsätteln  und 
Körben,  Vögeln  und  Hunden  unter  dem  Zulauf  von  Männern 
und  Frauen  umzufahren  pflegt.  ^)     Auch  bei  Walter  Map  handelt 


*)  Wir  konstatieren  eine  englische  volkstümliche  Übersetzung  der 
Formel  ,,Hcflc^iiu  familia*^  nämlich  „Harlewaynes  kinne^'.  (Volksetymologie: 
a)  Einflufi  von  Charles'wayn  =  Le  Chariot,  der  grofie  Bär.  [Siehe  Mumy 
„New  English  Dictionary",  1899  unter  „Charles'',  sowie  H.  E.  Meyer,  ,,My- 
thologie'S  1891,  pp.  232  und  239]  b)  Einflufi  von  hurlen  [vergl.  Stratmann, 
„Middle  English  Dictionary",  1895. .,  unter  „hurlen''  und  Skeat,  „Elymological 
Dicüonary",  1898,  unter  „hurl'*  und  „hurlu-burly",  besonders  die  Stelle 
Macbeth,  I,  1.])  Dieses  „Hurlewaynes  kinne''  findet  sich  u.  a.  io  Laoglands 
^Richard  the  Bedeless''  (anno  1899)  siehe  oben  p.  128.  Vergl.  Wright 
„Gualteri  Mapis  de  nogis  curialium  distinctiones  quinque",  1850,  p.  14. 

*)  Gestorben  vor  1200. 

3)  Zitierte  Ausgabe  Thomas  Wright,  p.  14,  cap.  XI,  „de  Herla  rege*" 
und  p.  17. 

*)  Zitierte  Ausgabe  p.  180:  „Coetus  etiam  et  phalanges  noctivagae 
quas  Herlethingi  dicebant Haec  huius  Herlethingi  visa  est  ultimo  familia'*. 

^)  Übersetzung  im  Anschlufi  an  Uhland  in  Pfeiffers  „Oermania*",  I 
1860,  p.  6  f. 
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es  sich  also,  genau  wie  bei  Ordericas  Yitalis,^)  um  den  durch 
christliche  YorstelluDgen  beeinflußten  Begriff  des  wilden  Heeres, 
das  hier  denselben  Namen  „Herlething"  wie  sein  Anführer 
Herlething  trägt.  Es  ist  jedoch  zu  beachten,  daß  die  Herlekin- 
lente,  die  Herlethingi  des  Walter  Map  auch  einen  etwas 
weniger  grausigen  Charakter  annehmen  können :  sie  erscheinen 
nicht  nur  bei  Nacht,  sondern  auch  um  die  Mittagszeit.  — 

Die  Idee  des  wilden  Heeres,  aber  mit  scharfer  Betonung 
seiner  Boshaftigkeit,  kehrt  wieder  bei  Wilhelm  aus  der 
Aovergne,  Bischof  von  Paris,*)  gest.  1248.  „...  Über  die 
nächtlichen  Reiter  aber,  die  in  der  frslnzösischen  Volkssprache 
nHellequin'^  und  in  der  spanischen  „das  alte  Heer"  heißen,  habe 
ich  dich  noch  nicht  aufgeklärt,  weil  ich  mich  über  ihr  Wesen 
noch  nicht  aussprechen  will.  Soviel  ist  jedenfalls  sicher,  daß  es 
tese  Geister  sind."  „.  .  .  Die  Wesen,  die  in  Gestalt  von 
Beitern  und  Kriegern,  auch  von  unzähligen  Heeren,  manchmal 
*ber  auch  in  Gestalt  vereinzelter  Beiter  erscheinen  .  .  ."  •) 
nMan  erzählt  auch,^)  es  sei  einst  ein  Mann  einem  solchen  Heer 
auf  der  Wegscheide  begegnet,  sei  vor  Schrecken  von  der 
Straße  abgebogen  und  ins  Feld  gelaufen,  wo  er  dann  wie  an 
einem  Zufluchtsort  unverletzt  blieb  und  kein  Leids  von  den 
Gespenstern  erfuhr,  deren  ganzes  Heer  neben  ihm  vorüber- 
zog..  .  Ich  vermute  aber,  man  glaubt,  daß  Ceres,  die  Göttin 
des  Ackerbaues,  jenen  Mann  beschützt  habe,  und  daß  das 
Gespensterheer  innerhalb  des  Machtbereichs  der  Göttin  Ceres 
niemandem  schaden  könne  .  .  J^  „Jener  spanische  Volksausdruck 
^altes  Heer"  für  Erscheinungen  böser  Geister,  die  bewafl^net 
spielen  oder  kämpfen,  braucht  dich  nicht  im  geringsten  zu 
l>eTmruhigen.     Denn   dieser  Ausdruck    verdankt    weniger    der 


0  VergL  die  oben  (p.  27,  Anm.  1)  zitierten  Stellen  des  Ordericas 
VltalU. 

*)  Traetatns  de  universo,  pars  2,  chap.  12,  Ausgabe  1674,  p.  1037. 
ötiert  nach  Orimm,  „Mythologie",  4.  Aufl.  I,  237:  „De  equitibus  vero  noctumis 
^tti  TTilgari  gallicano  „Hellequin"  et  vulgari  hispanico  „exercitus  antiquas"" 
vocantar,  nondam  tibi  satisfeci,  quia  nondom  declarare  intendo  qui  sint;  neetamen 
^^m  est  eos  malignos  spiritus  esse".  Eine  Ausgabe  war  uns  nicht  zugänglich. 

*)  Tractatus  de  universo  cit.  Ausgabe,  p.  1065. 

*)  Ebenda  p.  1067. 
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Wahrheit  seine  Entstehung   als   vielmehr   dem  wahnsinnigen 
Gewäsch  alter  Weiber."») 

No.  III  (zu  S.  65,  Anm.  4  und  S.  68,  Anm.  2). 

Der  HerleUn- Kapuzenmantel 

(nach  HelJoand  von  Froidmont,  überliefert  durch  Viocenz  von  Beauvais  de 
cognitione  sai,  bei  Migne,  Patrol.  lat.  212,  p.  731,  cap.  X,  Ende  und  cap.  XI). 

Der  Herlekinkapuzenmantel  (chape  de  herlequin)  begegnet 
uns  des  öfteren  in  der  mittelalterlichen  Literatur  Frankreichs. 
So    treffen    wir    ihn    z.    B.    bei  Helinand,    dem    Mönch    von 
Proidmond.      Bei    ihm    erscheinen    die    Herlekinleute    [familia 
(=  militia)  Hellequini]   als   eine   Schar    von   Seelen,    die    um 
ihrer  Sünden  willen  von   den  Teufeln   gequält  und  von    ihnen 
über  die   Lande   gehetzt  werden.     Insbesondere  die  Personen, 
die  sich  dem  Teufel  ergeben,  werden  sofort  von  ihm  getötet. 
Ihre  Seelen   werden   nach   dem  allgemeinen  Volksglauben  von 
den  Teufeln   in   die  Seihen   der   maisn^e  Herlequin   gesteckt. 
Jedoch  kann  solch  eine  verdammte  Seele,  mag  sie  auch  schon 
zur  Herlekinschar  gehören,^)  ganz  allein  erscheinen.  Sie  kehrt 
nämlich   auf  ein    paar  Augenblicke    zu    ihren  alten  Freunden 
zurück,    und    zwar   in    einer  Gestalt,    die    ihrem    ehemaligen 
Körper  zum  Verwechseln  ähnlich  sieht  .  .  .  „animae  defunctorum 
suorum  peccatorum  poenas   lugentes  multis  apparere  solent  in 
eo  habitu   in   quo  prius  vixerant:   id  est  rustici   in  rusticano, 
milites    in    militari,    sicut    vulgus    asserere    solet    de    familia 
Hellequini  .  .  .**     Die   Seelen   erscheinen   mit   Vorliebe  nachts, 
indem  sie  geschlossene  Türen  und  Fenster  ohne  jede  Schwierig- 
keit durchschreiten.    Das  beweist  die  Erscheinung  der  Seele  des 
Klerikers  Natalis.     Der  war  auf  einer  Reise  nach   Rom   ge- 
storben, als  Begleiter  (Verwalter  der  Reisekasse)  eines  Archi- 
diakonus,  namens  Burcardus,  und  das  Wiedererscheinen  seiner 
Seele    galt    dem    Kanonikus    Johann    von    Orleans.       Dieser 
Kanonikus  Johann    hatte    mit    seinem    Freunde   Natalis    ver- 
abredet,  daß   derjenige   von  ihnen  beiden,    der   zuerst  sterbe, 
innerhalb  dreißig  Tagen  dem  anderen  wiedererscheinen  müsse. 

^)  Tractatus  de  universo  cit.  Ausgabe,  p.  1073. 

*)  Vergl.  H.  E.  Meyer,  „Mythologie"  1891,  pp.  62,  65,  240  und  Goither 
„Handbuch",  pp.  85  und  86. 
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Aber  lassen  wir  den  Kanonikus  Jobann  sein  Erlebnis  selbst 
erzählen:  .  .  .  „Sequenti  vero  nocte  proxima  cum  in  lecto  meo 
qniescerem  vigilans  et  coram  me  lumen  fulgeret  in  lampade, 
quia  semper  nocte  consuevi  tenebras  horrescere,  ecce  Natalis 
clerieus  ante  me  astitit,  cappa  indutus  pluviali,  sicut  mihi 
videbatur,  pulcberrima  coloris  plumbei.  Ego  autem  nihil 
omnino  territus,  et  eum  optime  recognoscens  coepi  quasi 
gratnlans  de  tam  maturo  eins  redditu  transalpine  ei  dicere: 
Katalis  bene  veneritis:  numquid  iam  rediit  arcbidiaconus  ? 
Non,  inquit,  domine,  sed  ego  solus  redii  iuxta  constitutum. 
Mortuus  enim  sum.  Nolite  ergo  timere,  ego  nuUum  timorem 
vobis  inferam;  sed  precor,  ut  succurratis  mihi;  ego  enim  in 
magnis  tormentis  sum.  Cur?  inquam;  satis  enim  boneste 
yixistis  apud  me.  Domine,  inquit,  verum  est  .  .  .  Tunc  ego: 
Quomodo  tam  pulchram  cappam,  habetis,  si  in  tormentis 
estis?  Domine,  inquit,  haec  cappa,  quae  tam  pulcbra  vobis 
videtnr,  ponderosior  et  gravier  est  mihi  quam  turris  Parmensis, 
si  mihi  superposita  esset.  Pulchritudo  autem  ista  spes  est 
veniae  quam  habeo  propter  confessionem  quam  feci,  si  tamen 
mihi  succurratur.  Cui  ego:  Gerte,  inquam,  ego  vobis  succurram, 
quantumcunque  potero ;  sed  obsecro,  ut  dicatis  mihi,  si  vos  estis 
deputati  in  illa  militia  quam  dicunt  Hellequini.  Et  ille :  Non, 
domine.  Illa  militia  iam  non  vadit,  sed  nuper  ire  desiit, 
qaia  poenitentiam  suam  peregit .  .  .  Sed  rogo,  ut  misereamini 
mei;  et  hoc  dicens  cum  fletu  evanuit."  — 

Aus  diesen  Angaben  entnehmen  wir,  daß  eine  Person, 
die  als  Mitglied  der  „Leute  des  Herlekin^^  gilt,  mit  einem 
sehr  schönen,  bleifarbenen  Mantel  mit  Kapuze  bekleidet  ist. 
Der  Mantel  ist  ungeheuer  schwer  und  bedrückt  durch  sein 
riesenhaftes  Gewicht  die  Person,  die  ihn  tragen  muß,  in  mitleid- 
erregender Weise.  ^) 

^)  Baynaud  (in  ,,Etiide8  romanes  dMi^es  ä  Gaston  Paris",  1890)  „La 
maisnte  Helleqain^',  p.  66,  Anm.  1  zitiert  das  lateinische  Mss.  18600,  fol.  13 
der  Nationalbibliothek  mit  den  Worten:  „on  y  demande  ä  un  clerc  couyert 
d^one  chape  tr^  lourde  (par  allnsion  an  poids  de  ses  fautes)  s'il  ne  fait  pas 
Partie  de  la  maisnie  Helleqnin'\  Die  Folios  18 — 19  des  lat.  Mss.  18600  ent- 
halten die  soeben  interpretierte  Stelle  des  Vincent  de  Beauyais.  Die  Identität 
der  beiden  Stellen  wird  übrigens  yon  dem  gedruckten  Katalog  der  lat.  Mana- 
skripte  der  Bibliothöque  Nationale  nicht  erwähnt. 

XXY.    Dr lesen,  Der  Ursprung  des  Harlekin.  16 


—     242     — 

No.  IV  (zu  Seite  105  flF.;  vergl.  Vorwort  S.  IX). 

Das  ChariTari- Intermezzo  im  Faayelroman 
(XIT.  Jabrhandert). 

A.  Bisher  unbekannte  Textstellen. 

B.    Erstmalige     eingehendere    Beschreibung    der     die 

Herlekinleute   darstellenden   Illustrationen   des 

Fauvelromans. 

A.    Die   bisher   unbekannten   Textstellen    des  Charivari- 

Intermezzos   verdanken  wir  der  Liebenswürdigkeit  des  Herrn 

Bibliothekars  an  der  Nationalbibliothek,  L^on  Dorez,  der  sich 

der   Mühe    unterzogen    hat,    nicht  nur    die    unveröffentlichten 

Stellen,   sondern  das   ganze  Intermezzo  für  unseren  Zweck  zu 

kopieren.     Wir  möchten   eine  Übersicht  über  den  Gesamttext 

des  Intermezzos  bieten  und  scheiden  deshalb  bereits  Bekanntes 

nicht  aus.     Die    neuen   Stellen    sind  durch   gesperrten   Druck 

kenntlich  gemacht. 

Bibl.  Nat.  Fonds  fr.  ms.  146.    Fol.  34,  col.  1. 
Fauvel  se  pense  quil  est  henre 
D'aler  coucher  tout  sanz  demeure 
Saut  en  lit  ponr  gesir  a  li 
Mes  onques  tel  chalivali 
5.    Ne  fut  fait  de  ribaus  de  fonrs 
Com  len  fait  par  les  quarrefours 
De  la  yille  par  mi  ses  raes 
N'a  pas  homme  dessouz  les  nnes 
Qui  deviser  pas  se  seust 
10.   Ponr  Dill  engin  quil  eust 
Die  folgenden  4  Verne  stehen  fiber  der  Kolonne  2  des  fol.  84. 
Cil  qui  le  fönt  par  tout  se  boutent 
Fanvel  ne  sa  gent  point  ne  doutent 
II  sont  en  bonne  garde  mis 
N'ont  garde  de  leur  anemis. 
15.   Desguisez  sont  de  grant  maniere 
Li  uns  ont  ce  deyant  darriere 
Vestuz  et  mis  leur  gamemenz 
Li  autre  on  fait  leur  paremenz 
De  gros  saz  et  de  froz  a  moinnes 
20.    Len  en  congneust  un  a  poinnes 
Tant  estoient  tains  et  deffais 
II  n'entendoient  qu'a  meffais 
Li  uns  tenoit  une  grant  poelle 
Lun  le  hayet  le  greil  et  le 
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25.    Pesteil  et  Tantre  I.  pot  de  cuivre 
Et  tuit  contre  fesoient  livre 
L'autre  I.  badn  et  sus  feroient 
Si  fort  que  trestout  estonnoieDt. 
Die  folgenden  4  Verse  stehen  über  der  Kolonne  3  des  fol.  34  r^.  —  Sie 
kdehen  sich   aaf  die  genan  unterhalb  von  ihnen  befindliche  Illustration  I. 
De  la  maniere  et  de  la  gnise 
30.    De  ce  chalivali  devise 
L  petitet  iceste  estoire 
Qui  ei  est  faite  ponr  memoire. 
Li  uns  avoit  tantins  ä  yaches 
Consnz  sns  cuisses  et  sus  naches 
35.   Et  ou  dessus  grosses  sonnetes 
Au  sonner  et  hochier  claretes 
Li  autres  tabours  et  cimbales 
Et  granz  estrumenz  orz  et  sales 
Et  cliquetes  et  macequotes 
40.   Dont  si  hauz  brais  et  hantes  notes 
Fesoient  que  nul  ne  puet  dire 
L'un  boute  ayant  et  Tautre  tire. 
Ci  8'ensiuent  sotes  chancons  que  ceux  qui  fönt  le  chaliyali 
ehantent  parmi  les  rues  .... 

Fol.  34  yo. 
Au  diex  ou  pourrai  ie  trouyer  Tarne  qui  offri  a  prouyer 
que  dieu  na  riens  en  firmament  .  ainz  dit  quil  le  fist  es- 
torer  pour  ses  oes  mettre  couyer  .  si  le  tient  diex  mayese- 
ment  .  sur  ce   iure  s'il  ne  le  rent .  quil  le  fera  tel  atourner 
a  un  cog  qui  a  non  Climent  que  nus  ne  si  pourra  donner. 
Confort  secours  n'alegement 
En  nom  dieu  agace  agace  yous 
Ni  ferez  plus  uo  ni 
II   n'est  nul  qui  ne  yous  hace  pour  ce  quns  balais  coussi. 
quant  on  li  dit  sanz  foaee  pour  ce  quil  miten  sa  nace  lagranche 
Bamegni.mes  pour  ce  quil  sendormi  a  Pissir  d'une  creyace  .  li 
iist  le  fours  de  Gaigni  se  n'ai  .III.  cops  de  hache. 

L'autrier  de  hors  Pinquigni  yi  .1.  chat  enseyeli .  dit 
que  espousera  lundi. 

En  hellequin  le  quin  nele  en  het. 
Elles  ont  peux  ou  cu  nos  dames 
Trente  qua  trepez  moy  sis  etc. 
Vostre  bele  bouche  besera  mon  cul. 
Je  yi  les  pex  de  mon  cul  en  etc. 
Dame  se  yos  fours  est  chaut  etc. 
43.   Puls  menoient  I.  chariot 

Dedens  le  chariot  si  ot 
45.   I.  engin  de  roes  de  charetes 

16* 


S 


51 
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Fors  reddes  et  monlt  tres  bien  faites 

Et  au  tourner  queles  fesoient 

VI.  bastous  de  fer  encontroient 

Dedens  les  moieux  bien  cloez 
50.   Et  bien  atachiez  or  moez 

Si  grant  son  et  si  variable 

Si  sec  et  si  espoentable 

A  lencontrer  fesoient  donner 

Que  len  oist  pas  dieu  tonner 
55.   Puis  fesoient  une  crierie 

Onques  tele  ne  fu  oye 

Li  un  montret  son  cul  au  yent 

Li  autre  rompet  un  auvent 

Lun  cassoit  fenestres  et  huis 
60.   Lautre  getoit  le  sei  ou  puis 

Lun  getoit  le  bren  aus  visages 

Trop  estoient  les  et  sanvages 

Es  testes  orent  barboeres 

Ayec  eus  portoient  IL  bieres 
65.   Ou  il  avoit  gent  trop  auable 

Pour  chanter  la  chancon  au  deable 

Lun  crie  corbeilles  et  venz 

Lautre  de  quel  part  vient  li  venz. 

II  y  ravoit  un  grant  jaiant 
70.    Qui  aloit  trop  forment  braiant 

Vestu  ert  de  bon  broissequin 

Je  croi  que  cestoit  hellequin 

Et  tnit  li  autre  sa  mesnie 

Qui  le  suivent  toute  enragie 
75.    Montez  ert  sus  I.  roncin  haut 

Si  tres  gras  que  par  saint  quinant 

Len  li  peust  les  costes  conter 

Et  sus  com  sus  lates  monter 

Pour  couvrir  de  cuille  ou  destil 
80.   Aussi  com  si  venist  dessil 

Cestoit  espoentable  chose 

A  regarder  bien  dire  lose 

B.   Die  Verse  29flF.  bereiten   auf  folgende   vier  Illustra- 
tionen vor:         No.      I:    fol.  34  r®  des  ms.   146 
No.    II:    fol.  34  V*    „ 
No.  III:    fol.  34v<>    „       „       „ 
No.  IV:    fol.  36 V«    „ 
Illustration  No.  I  und  No.  IV  zerfallen  jede   in    3    Ab- 
teilungen, eine  über  der  andern  sich  aufbauend.  — 
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Illustration  No.  I,  fol.  34r^  des  ms.  146: 
Erste  Abteilung: 
(Die  Beschreibung  der  Abteilungen  beginnt  bei  der  höchsten 
und  endet  bei  der  niedersten): 
Des   Fauvel   Brautgemach.    —    Fauvels   Braut    liegt   im 
Ehebett;  Fauvel  steht  im  Nachtkleid  zu  Füßen  des  Bettes;  er 
kommt  vom  Fenster  zurück  und  klärt  sehr  eifrig  die  erschreckte 
Braut  über  die  plötzliche  Katzenmusik  auf. 
Zweite  Abteilung: 
Szenen   aus  der  maisn^e  Herlequin.  —  Rechts  und  links 
«ieht  je  eine  Person  dem  Treiben  der  Herlequins  mit  verächt- 
lichen Blicken  zu. 

Dritte  Abteilung: 
Szenen  aus  der  maisnöe  Herlequin.  —  Rechts  und   links 
je  eine  Person  als  Zuschauer,  wie  bei  der  zweiten  Abteilung. 

Illustration  No.  II,  fol.  34v<>  des  ms.  146: 
Der  Kinderwagen   der  maisnöe  Herlequin,  vom  Herlekin 
(siehe  gleich  unten  No.  III),   einem   kleinen,   grüngekleideten 
Hedein    und    anderen    Personen    der    maisn6e    in    Bewegung 
psetzt. 

Illustration  No.  III,  fol.  34v<>  des  ms.  146: 
Zwei  Bahren  oder  vielmehr  Kästen  (mit  Stabgitter),  in 
denen  von  mehreren  Herlekins  unfromme  Leute  mitgeschleppt 
werden  (4  Frauen,  1  Mann).  Der  führende  Herlekin  reitet  auf 
seinem  Klepper  nebenher.  Er  trägt  einen  Hut  mit  breitem 
Stirnrand  (vergl.  die  Details  zu  der  gleich  folgenden  No.  IV, 
Person  1). 

Illustration  No.  IV,  fol.  36v«  des  ms.  146: 
Erste  Abteilung: 
Szenen  aus  der  maisn6e  Herlequin.  —  Rechts  und  links 
je  eine  Person  als  Zuschauer,  wie  bei  der  dritten  und  zweiten 
Abteilung  der  Illustration  No.  I. 

Zweite  Abteilung: 
Szenen  aus  der  maisn^e  Herlequin.  —  Rechts  und  links 
J^  eine  Person   als  Zuschauer,   wie   bei   der   ersten  Abteilung 
^eser  Illustration  IV. 
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Dritte  Abteilung: 
Szenen  aus  der  maisnöe  Herlequin.  —  Rechts  und  link 
wie  bei  der  zweiten  Abteilung. 

Einzelheiten  der  Illustration  No.  IV: 
Erste  Abteilung:    Szenen    aus  der  maisnäe  Herlequin  (di 
Beschreibung  geht  von  rechts  nach  links,  vom  Beschauer  aus] 

Sieben  Personen,  alle  mehr  oder  weniger  unbekleidet. 
Voraus  schreitet  als  erste  Person 

1.  ein  Kerl  mit  einem  Fähnlein;  er  trägt  Strumpfhose) 
und  als  Bedeckung  des  Oberkörpers  ein  um  die  Schultern  ge 
worfenes  Tier  feil.  Die  Kopfbedeckung  bildet  ein  Filzhu 
mit  weit  vorstehendem  Stimrand  (vergl.  E.  H.  Meyer  „My 
thologie**,  1891,  p.  127).  —  Bei  diesem  Herlekin  besteht  di( 
„chape  de  herlequin"  aus  Mantel  plus  Hut.  Die  Kapuze  iff 
schon  weggefallen.  Vergl.  oben,  in  der  Beschreibung  der  lUu 
stration  No.  III  (p.  245)  die  Kopfbedeckung  des  Herlekin. 

2.  Zweite  Person:  Langer  Kerl,  dessen  Beine  nur  mi 
Strümpfen  bekleidet  sind.  Er  hat  ein  blaugefärbtes  Tierfei! 
um  die  Schultern  geworfen.  Das  Gesicht  verbirgt  ein( 
Widdermaske. 

3.  Dritte  Person:  Trägt  nur  Strümpfe.  Der  Unterleil 
ist  nackt  bis  hinauf  zum  Nabel.  Ein  blaues  Tuch  fällt  un 
die  Schultern.  Das  Gesicht  ist  bedeckt  von  einer  Maske 
mit  Struwelkopf  (hurepel!).  Die  linke  Hand  hält  ein 
Tambourin,  die  rechte  Hand  einen  Paukenschläger,  mit  dem 
sie  auf  das  Tambourin  scfhlägt. 

4.  Vierte  Person:  Als  Löwe  verkleidet,  aber  aufrecht 
gehend. 

5.  Fünfte  Person:  (mit  einem  Buckelkorb,  in  dem  ein 
Kind  sitzt)  Schuhe,  blaue  Strumpfhosen,  rotbraunes,  zottiges 
Gewand,  das  bis  auf  die  Knie  fällt,  Maske  mit  großem  Mund 
und  Bart.  Als  Kopfbedeckung:  Federhut  mit  vorstehendem 
Stirnrand  (vergl.  Erste  Person,  oben  p.  246). 

6.  Sechste  Person:  Frau,  fast  nackt,  häßliche  Maske. 
Kopftuch,  dessen  beide  Enden  über  die  Schultern  nach  den 
Hüften  und  Knieen  zu  fallen.  Die  Frau  schlägt  auf  ein 
Tambourin,  genau  wie  oben  Person  3. 
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7.  Siebente  Person:  Mann  in  schwarzer  Kutte;  er  schwingt 
eine  Klingel  in  der  Linken. 

Zweite  Abteilung:  Szenen  aus  der  maisn^e  Herlequin: 
Sieben  Personen  —  Zwei  Kinder. 

1.  Erste  Person:  Grünes,  zottiges  Fell  bedeckt  den 
Unterleib  und  die  Beine.  Über  den  Oberkörper  fällt  ein  lila- 
farbenes Tuch.  Maske  mit  großem  Mund  und  bis  auf  die 
Brust  reichendem  Bart.  Riesiger  Schlapphut  (vergl.  oben, 
Erste  Abteilung  der  Illustration  No.  IV,  Person  5,  p.  246). 
Der  Kerl  schlägt  mit  einem  Paukenschläger  auf  ein  Tambourin. 

2.  Zweite  Person:  Schwarzbrauner  Teufel,  mit  schwarzer, 
bis  zu  den  Knieen  reichender  Kutte.  —  Hiesige  Zähne! 

3.  und  4.  Dritte  und  vierte  Person:  Die  dritte  Person 
(grüne  Strumpfhosen,  die  herunterfallen,  auf  dem  Oberkörper 
gelbes  Tuch)  humpelt  nach  vorn  gebeugt,  die  rechte  Hand 
auf  eine  winzig  kleine  Krücke  gestützt,  und  trägt  auf  dem 
Nacken  die  vollständig  entkleidete  Person  No.  4,  die  ihre 
Beine  der  Person  No.  3  um  den  Hals  legt.  Die  nackte 
Person  schlägt  mit  einem  Paukenschläger  auf  ein  Tambourin. 

5.  Fünfte  Person:  Teufel s-(Ochsen)maske  mit  zwei  riesigen 
Hörnern  und  Struwelkopf.  Als  Gewand  dient  ein  von  oben 
bis  unten  anliegendes  Fell.  Der  Herlekin  hält  ein  Tam- 
bourin, auf  das  Person  Nr.  8  schlägt. 

6.  Sechste  Person:  Schwarzbrauner  Kerl  (Sarazene!)  mit 
langer,  breitgedrückter  Nase,  großem  Mund  und  Glatze. 

7.  Siebente  Person:  Herlequin  mit  einem  furchtbaren 
Löwenkopf  und  langer  Löwenmähne. 

Person  6,  Person  6  und  Person  7  schieben  einen  lilafarbenen  Karren, 
ans  dem  zwei  Kinder  hervorgucken. 

8.  Achte  Person:  Kerl  mit  Unterhosen  aus  braunem, 
zottigem  Fell.  Eosafarbene  Kapuze.  —  Bart.  —  Er  schlägt 
auf  das  Tambourin  von  Person  5. 

Dritte  Abteilung:  Szenen  aus  der  maisn^e  Herlequin: 

Sieben  Personen  —  Ein  Kind. 

1.  Erste  Person:  Mann  mit  helMila  Kapuze.     Er  nimmt 

vom  Rücken    der  Person   2    (die    genau    kostümiert  ist   wie 

Person   3   der    zweiten   Abteilung,    hieroben)    einen    Schinker 
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(Fleischkorb),  in  dem  sich  ein  nacktes  Mädchen  befindet  (also 
Person  3).  Er  reicht  diesen  Schinker  einem  Teufel  (also 
Person  4)  mit  verstruweltem  Gesicht  und  Bart  (hurepel!). 
Neben  diesem  Teufel  schlägt  ein  schwarzbrauner,  glatziger 
Geselle  (Sarazene  ?)  (also  Person  5)  mit  einer  Art  lilafarbener 
Toga  bekleidet,  auf  ein  Tambourin.  Hinter  dem  Sarazenen 
erscheint  eine  Frau  (also  Person  6)  und  zuletzt  ein  Mann 
(also  Person  7)  in  brauner  Kutte.  Er  schiebt  auf  einem  Schieb- 
karren ein  nacktes  Kind. 

In  den  drei  Abteilungen  der  Illustration  IV  und  in  der 
zweiten  und  dritten  Abteilung  der  Illustration  No.  I  (oben 
p.  245)  finden  sich  stets  dieselben  oder  ähnliche  Gesichter 
wieder,  nämlich  Teufelstypen.  Nur  sind  die  Bewegungen  der 
Herlekins  auf  der  Illustration  No.  I  viel  lebhafter  und 
grotesker.  Wir  bemerken  dort  5  Tambourins,  1  Viole,  2  große 
Klingeln,  2  Schlaginstrumente. 

Einer  der  Herlekins  in  der  zweiten  Abteilung  der 
Illustration  No.  I,  mit  entsetzlichem  Mund,  und  der  Hosen 
aus  gelblich-zottiger  Tierhaut  und  ein  blaues  Obergewand 
trägt,  hat  einen  rings  mit  Schellen  behängten  Gürtel. 
Ein  Herlekin  der  dritten  Abteilung  der  Illustration  No.  I, 
mit  ellenlangem  Mund  und  riesigem  Struwelbart,  ist 
als  Löwe  maskiert,  ein  anderer  fällt  durch  seinen  unan- 
ständigen Gruß  auf.  Er  hebt  das  Hemd  in  die  Höhe,  zeigt 
dem  Publikum  den  Rücken  und  grüßt  die  Zuschauer  —  nicht 
mit  dem  Kopfe.  —  Die  Herlekinmasken  dieser  dritten  Ab- 
teilung der  Illustration  I  fallen  durch  die  auch  in  anderen 
Abteilungen  bemerkbaren  Ungeheuern  Augenhöhlen  auf.  Mehrere 
Herlekindarsteller  dieser  Abteilung  tragen  Herlekin-Kapuzen- 
mäntel  (chapes  de  herlequin). 


No.  V  (zu  S.  158). 
Das  älteste  Harlekin-Dokument. 

Vorbemerkung:  Diese  Erzählung  in  mehr  oder  weniger 
vollendeten  Alexandrinern,  1585  als  Pamphlet  gedruckt  gegen 
den   Harlekin    der    damals    in    Paris    spielenden    italienischen 
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Trappe  der  „Confidenti*,  verdient  als  Kunstwerk  keine 
Beachtung.  Sie  interessiert  nur  durch  ihre  Aussagen  über 
den  Harlekindarsteller  und  die  Harlekinrolle.  Die  Theater- 
p^hichte  kennt  die  Existenz  dieses  Dokumentes  durch  den  um 
die  Geschichte  der  italienisch-französischen  Eulturbeziehungen 
deg  XVI.  Jahrhunderts  verdienten  Pariser  Gelehrten  Herrn 
£mile  Picot.  Er  hat  das  einzige  vorhandene  Exemplar  in  der 
Pariser  Nationalbibliothek  entdeckt,  dessen  Äußeres  beschrieben 
imd  den  Inhalt  angegeben  (Bomania  XVI,  p.  638  fF.).  Jedoch 
abgesehen  von  dem  Titel,  den  Versen  1 — 4  und  27 — 32  konnte 
Herr  Picot  damals  im  Rahmen  eines  Zeitschriftenartikels  nicht 
den  Text  der  ganzen  363  Verse  bieten.  — 

Histoire/  plaisante  des/  Faicts  et  Gestes  de/  Harlequin 
Commedien  Italien/  Gontenant  ses  songes  et  visions,  sa  des- 
cente//  aux  enfers  pour  en  tirer  la  mfere  Cardine/  comment  et 
^^ec  quels  hazards  il  en  eschappa/  apres  y  auoir  tromp6  le 
Koy  d'Iceluy,  Cerbe/rus  et  tous  les  autres  Diables./  A  Paris.// 
Pw  Didier  Millot,  Imprimeur  demeurant/  en  la  rue  de  la  petite 
Bretonnerie,  /  prfes  la  porte  sainct  Jacques.  /  1585./  Auec  Per- 
miasion  [Bibliothfeque  Nationale,  Inv.  Reserve  Te  4151.] 

(I^e  Seiten  des  Büchleins  sind  beschnitten,   so  dafi  End-  und  Anfangsworte 
der  Verse  oft  unvollständig  erscheinen.) 
Vers  1.   U  estoit  tonte  nuict  et  d'hecate  les  voi[lIes] 

Counroient  ia  nostre  Ciel  en  8emen[ce]  d  estoilles. 

Tont  dormoit  en  repos,  les  poissons  sous  les  e[aux]. 

Le  peuple  Dunetenx  sous  les  frais  des  Ormea[x]. 
5.   Le  silence  regnoit  sur  la  terre  et  sur  Tunde, 

Qui  porte  des  yaisseaux  la  troupe  vagabonde, 

Qnand  Harlequin  couch6  le  somme  dans  ses  o[8] 

Se  sentit  en  dormant  ar racher  le  repos: 

Mille  monstres  comus,  mil  estranges  fignres, 
10.   Se  presenterent  ä.  luy  en  diuerses  natures, 

Connerts  horriblement  de  sifflans  cou1eureau[x,] 

Les  uns  armez  de  dards,  les  autres  de  flambea[ux]. 

Puis  encore  il  veit  (o  chose  espouuantable) 

Sortir  d'un  creux  tombeau  une  femme  effroiab[le]. 
15.  Son  oeil  haue  enfonc^  et  sa  face  blesmie 

Monstroiet  que  des  longteps  estoit  vefud[e]  de  [vie]. 

Depuis  so  col  tont  sec  iusqu'aux  pieds  luy  p(^[doit] 

[Son]  linge  deschir^,  qui  Tenseuelissoit. 

[Ell]e  ouurit  pen  a  peu  sa  bonche  retenue  (S.  2) 
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20.   [D]ane  tendrette  peau  fort  greslette  et  meniie 
[Puijs  luy  dit  Harlequin,  moy  Gardine  ie  sors 
[Po]ur  te  yenir  trouuer,  de  la  salle  des  mors 
[    ]d  de  te  prier  de  descendre  en  la  plaine, 
[Oü]  sont  les  faulx  esprits,  pour  me  tirer  de  peine, 

25.    [TrJompaDt  accortement  le  maupitenx  Pluton, 
[Ses]  trois  Juges,  sa  femme  et  Thorrible  Alecton, 
[Qui]  sont  md  Harleqnin,  mes  bourreaux  ordinaires, 
[Ha]rlequin  las,  ce  sont  mes  cruels  aduersaires, 
[Qu]i  me  tiennent  sans  fin  en  gesnes  et  en  feu, 

30.    [Seu]lement  pour  anoir  fait  faire  le  beau  ien 
[De]  la  blonde  Venus  k  ses  Parisiennes 
[Qu]i  viuent  auiourdhny  sous  mes  loix  PaphiSnes. 
Par  ce  ien  si  plaisant  iadis  tu  fns  forg^. 
[Pou]rqaoy  donques  mon  mal  ne  sera  8oulag6 

35.    [Que]  par  toy  maintenant,  si  tu  as  le  courage 
[DVJntrer  en  la  prison,  ou  viuante  i'enrage. 
[Par]  mes  filles  encor*  ton  ieu  est  honnor^, 
[Et  pjar  maint«  de  mes  tours  pris^  et  descorä, 
[Quajnd  en  mille  fa^ons  tu  demonstrefs]  sans  doute 

40.    [Cojmment  il  faut  gaigner  la  yerolle  et  la  goutte.  ^) 

fille  et  comment 

Elle  se  peut  fleschir  dessoubz  un  feint  sermefnt], 

Quäd  et  coment  il  faut  crocheter  quelque  a|mant]  (S.  3) 

Pour  en  tirer  Targent,  comment  il  faut  qu'on  [tienne] 

45.    Son  coeur  et  ses  amours  pour  rompre  le  lie[n] 
Du  mariage  sainct  d'une  femme  de  bien. 
II  ne  tiendra  qu'ä  toy  que  ie  ne  sois  sorti[e] 
Hors  le  gouffre  glouton  de  la  noire  partie 
Des  infernaux  palus,  si  tu  me  fais  ce  bien 

50.    De  m'en  pouuoir  tirer  par  le  Cerbere  chi[en], 
Jadis  mon  espous^,  auquel  fort  tu  re8semble[s], 
Quid  tu  ioues  masqu6,  qu'ü  iour  seuUets  (?)  em[bles]? 
Je  te   diray  le  nom  de  ton  pere  que  i'ay 
Moy  viuante  congneu  au  logis  de  Bemay 

55.    Du  temps  que  ie  tenois  ouuerte  ma  bouti[que] 
A  tous  bons  compaignons  aime  ieux  Venf^riques] 
Et  si  encore  plus  ie  t^ofifre  pour  guerdon 
L'Estat  de  grand  Courier  du  petit  Cupid[on]. 
A  plus  digne  que  toy  ie  ne  puis  sans  fallac[e] 

60.   Le  donner,  ne  qui  ait  en  tel  faict  teile  grac[e] 
Le  Gascon  que  Ton  tieot  ruzd  malicieu[x] 
Et  l'Abbö  qu'on  a  fait  puis  pen  de  iours  b[    ] 


^)  Die  letzte  Zeile   der  Seite  2  des  Textes  ist  abgeschnitten   bis  zu 
den  Schlußworten  -fille  et  comment". 
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M'ont  assez  antrefois  präsente  leur  reque[8te] 

Ponr  obtenir  de  moy  cest  estat  si  honneste. 
65.  Je  leur  en  fey  reffus  comme  anssi  ie  fey  hi[er] 

[A  ce]  grand  TArgerie  k  Bastien  le  Cellier  (S.  4) 

[Et  au]  gros  Bobillard,  k  maistre  Jean  qui  pince 

[Et  qu]i  des  maquereaux  se  veut  dire  le  Prince. 

[Cest  u]n  qui  n'agaere  a  prins  ce  beaux  mestier 
70.   [Pour]  en  quitter  le  sien  qui  estoit  de  mercier. 

[Mai]8  ie  t'ay  resem^  seul  pour  estre  leur  maistre 

[Et  veujx  que  come  chef  ils  prennent  de  toy  lettre 

[S'il]8  ainsi  ne  le  fout  et  n'ont  de  toy  aueu 

[Si  ne]  auront  iamais  (ie  dy  ne  point  ne  peu) 
75.    [Jamals]  a  CharSton,  a  Sainct  Cloud,  aux  Courtilles, 

[Chanti]lly,  a  Vanves,  ancune  de  mes  filles, 

[Moi]  Cardine  ie  veux  que  teile  chose  soit 

[J*e]n  ay  la  puissance  et  chacun  le  cognoist 

[    ]oat  que  le  bean  bois  sacr^  a  ma  Deesse 
80.   [    ]  tant  antrefois  charoU^  d'alegresse 

[    ]batt^  (?)  drottä  (?)  dessonbs  les  verts  Ormeanx 

[    ]at  delicienx  d'un  million  d'oiseanx, 

[Oü  ie]  sounent  dormy,  contentant  a  merueilles 

[Les  plus  T]iues  chaleurs  autour  de  cent  bouteilles 
85.    [    ]  contamin6,  ainsi  reserue  a  toy 

[    ]  aue  batant  que  i'aime  plus  que  moy, 

[ .  . .  yjictorieux,  süperbe  tue-fiUes, 

[Haut  de  c](Bur,  aime  tout,  surion  du  neuf  de  quilles 

[Dans  le]  bois  de  Bouloigne.  iadis  aduentureux 
90.   Haut  de  coeur,  la  vainquit  le  pillon  amoure[ux] 

Et  en  vn  mesme  temps,  et  sans  auoir  du  pire  (S.  5) 

Rendit  bas  atter^  le  courageux  Satyre 

Or  ie  veux  s'aucnn  d'eux  se  trouue  daus  ce  [boisj 

Menant  pour  qui  que  soit  du  regiment  Fran[Qoi6] 
95.   II  soit  sans  dilayer,  ou  auoir  autre  peine 

PSdn  sans  nul  respit  au  plus  haut  du  gros  ch[ene] 

Car  tel  est  mon  plaisir,  s'ils  n'out  aumoins  de  [moy] 

Le  cong6  d'y  entrer,  qui  leur  fera  la  Joy. 

Elle  eust  dit  et  soudain  le  fantosme  s'enuolle, 
100.   Aussi  tost  comme  fait  le  vent  d'une  parolle. 

Harlequin  esbahy  saulta  soudain  du  lict, 

Encores  qu'il  ne  fust  les  deux  parts  de  la  nui[t] 

Comme  tout  esblouy  d'entendre  teile  chose 

Mais  en  fin  resolu  constammeut  se  dispose 
105.   De  faire  tout  cela  dont  estoit  suppli^ 

Tellement  qu'aussi  tost  son  habit  despli^, 

II  le  met,  il  se  seint  au  cost6  Tescarcelle 

Comme  iadis  faisoit  le  facquin  Jean  Macelle, 
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II  masqne  son  visage,  e  bod  contean  de  bois 
110.   A  sa  seinture  il  met,  comme  il  feit  antrefois. 
Ainsi  donc  acoutr^  auec  espoir  d'atteindre 
A  la  principaut^  da  mestier  qu'il  fait  feindre, 
II  marche  au  double  pas  yers  las  eaux  de  la  [mort] 
[Oü  ]]1  trouua  couch^  le  nantonnier  an  port  (S.  6) 

15.    [Qui]  si  tost  radnisaDt  fut  si  fort  en  ceruelle 
[Qu'il]  se  leua  debout,  et  saute  en  sa  nacelle, 
Teuant  hastiuement  son  auiron  ferr^, 
[Et]  disant  qui  es  tu  d'estre  si  asseur^ 
[De  vlenir  k  ce  port,  veu  qu'encores  n'entame 

20.   [    ]  le  d'Acheron  de  ta  Tie  la  trame. 

Je  suis,  dit  Harlequiu,  Tun  de  tes  bons  amis, 
[Ne]  me  congnois  tu  point  auquel  tu  as  promis 
[SouTeut]  et  trop  de  fois  de  passer  oe  passage? 
[Pais  il]  se  iette  en  l'air,  luy  baise  le  visage, 

25.    [Se  l]anQant  plus  leger  qu'un  singe  dessus  luy, 
Met  deux  pieds  sur  le  col;  Caron  n'ayant  appuy 
[Hers]  de  son  auiron  de^  delä  chancelle 
[Pour]  peu  qu'il  ne  tombe  en  la  barqne  cmelle 
[0]r  ne  sachant  qu'estoit  cest  bomme  si  ioyeux, 

30.    [Qui  l]uy  tiroit  la  langue  et  luy  rouilloit  les  yeux, 
[Luy]  dit  „quelque  tu  sois,  tu  m'es  si  agreable 
[Que]  ie  te  veux  passer  ce  port  espouuentable. 
[Ce  qjue  faire  ä  yiuant  ie  n'eu  iamais  desir: 
[Mais]  tu  m'as  mis  an  coeurtant  et  tant  de  plaisir, 

35.    [Que]  ie  ne  me  souuiens  ny  des  umbres  noircies, 
[Ni]  du  palais  ou  sont  les  sanglätes  harpies: 
[Alorjs  et  tout  soudain  met  les  bras  au  basteau 
Et  auecques  iceux  le  passa  de  lä  Teau.  (S.  7) 

Harlequin  s'en  allant  luy  fait  mille  gambades 

40.    Mille  saults,  mille  bon[d]9  et  mille  bonnetades, 
En  reculant  tousiours;  Charon  voyant  cecy, 
L'admire  en  ses  fa^ns,  et  le  salue  aussi, 
Riant  si  haultement  que  la  riue  resonne. 
Ce  qui  feit  qu'en  Tenfer  une  alarme  se  donne. 

45.   Esbahy  de  cecy,  car  le  rire  iamais 

N'y  feust  onc  entendu,  ny  Tamour,  ny  la  paix, 
Le  Chien  ä  trois  gosiers  I^ue  droicte  ror[eille] 
Et  pour  faire  bon  guet  aussi  tost  s'appareille, 
Se  secoue,  s'estent;  mais  arrive  enfin 

50.    Au  deuant  de  ses  yeux  le  plaisant  Harlequin, 
Qui  luy  rit  d'aussi  loing  qu'il  le  voit  qui  desire 
Peu  k  peu  l'approcbant  de  le  pouuoir  seduire 
Bien  que  son  coeur  de  crainte  extrememet  tr^[bloit] 
De  rhorrible  hideur  qu'en  Cerbere  il  voyoit 
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155.   Car  son  poil.heriss^  aar  ses  espaules  dares 

Ses  grans  yeux  enflammez,  ses  effroyables  hii[re8] 
Ses  trois  langues  pointaes,  et  son  cruel  aboy 
Le  mirent  peu  fallut  de  grand  poeur  hors  de  B[oy.] 
A  la  fin  resolu  hardiment  le  regarde 

60.   L'approche  pea  k  peu  le  flate,  le  migDarde 
Si  bien  qn'il  le  rendit  si  ployable  et  si  doux 
[Qu'i]l  le  coucha  grattant  dessus  ses  deux  genoux,  (S.  8) 

[L'en]  dort  si  branement,  yoire  de  teile  sorte 
[Qu4]l  passe  sans  danger  d'enfer  Tardente  porte 

65.   [Entre]  en  dedans  la  salle,  ou  la  estoit  Pluton 
[Ses]  trois  Juges,  sa  femme  et  la  parque  Clothon 
[    e]  gere  serpens  chef  et  maintes  criminelles. 
[Si  tjost  que  Pluton  yeit,  et  tous  semblablement, 
[Harjlequin  la  entr6,  marcher  si  hardiment, 

70.   [   r]estent  tremblans  plus  effroiez  sur  Theure 
[Qu]e  quand  Cardine  oza  efforcer  leur  demeure. 
[Qui]  es  tu  dit  Pluton  qui  viens  si  hardiment, 
[Danjs  la  salle  des  morts:  Je  suis  certainement 
[Rejpodit  Harlequin,  vn  qui  viens  cy  pour  estre 

75.   De  tes  suposts  et  toy,  et  le  Roy  et  le  maistre, 
[Rejgardes  moy  donc  bien!  alors  il  feit  yn  sault 
[En]  arriere  courbe  de  quatre  pieds  de  hault, 
[Da]nce  en  Bargamache,  et  desployät  sa  langue 
[Leu]r  fait  en  bouffonnant  vne  gaye  harangue. 

80.   Quand  Pluton  Tentendit  et  ses  supposts  aussi 
[Si  6]e  sentent  du  coBur  arr acher  le  soncy 
[Leur  m]ortelle  ranqueur  ordement  enfiellee, 
[S'est]  en  vn  mesme  coup  de  leur  coeur  escouUee. 
s  ...  11 ...  8  aime  doeil,  aime  cris 

85.   S'eschangea  sereinee  en  vn  esclatant  ris  (S.  9) 

Si  que  Pluton  alors  tont  ioyeux  luy  demande 
S*il  Youloit  avec  luy  demeurer  de  sa  bände: 
Je  te  feray,  dit-il,  mon  Lieutenant  icy 
Et  le  Premier  bourreau  de  mon  enfer  noirci. 

90.   Non,  respod  Harlequin,  i*ayme  mieux  la  haut 
Le  plus  petit  yiuat,  que  mort  le  grad  ma[got] 
Garde  bien  ceste  proye  en  ton  partage  e8ch[eu] 
Ton  palais,  tes  demons  et  ton  sceptre  fourch[u[. 
Et  croy  que  le  plus  tard  que  ie  pourray,  sans  d[oute] 

95.   Que  ie  retoumeray  m'enfermer  sous  ta  voust[e] 
Mais  ie  te  pri*,  Pluton,  auant  que  m'en  aller 
De  ce  lieu  souterrain,  que  ie  puisse  parier 
Estant  la  haut  an  jour,  de  qnelque  courtoieie 
Que  tu  m'auras  cy  fait,  estant  encore  eu[yie] 
200.   Or  tien  Toicy  pour  toy:  lors  d'un  geste  incon8t[ant] 
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Son  Corps  par  trente  fois  il  ya  pironeUnt; 
II  chet  au  bont  du  tour;  et  les  esprito  de  rire: 
Et  PlntoD  mesmement,  qui  ces  mots  loy  ya  dire: 
Pouraeu  qne  mes  demona  ne  me  demandes  p[a8], 
205.   Je  iure  par  le  Stix  qu'il  n'y  a  rien  ga  baa 
Qae  tn  n'ayes  de  moi,  et  fast  ce  ma  caiaine. 
Je  yeux  dit  Harleqoin  qae  me  donnes  Cardi[ne] 
Ceste  yieille  . .  .  M 
[Piaton]  toat  estono^  en  se  grio^ant  les  dents  (S.  10) 

10.   [      ]  de  oonrroax,  gette  son  aceptre  en  terre 

[Poor  p]ea  qa'[ä]  Harleqain  pieds  et  niains  il  n'efem. 
[Ah,  bo]uffoo,  ce  dit  il,  ta  m'as  donc  abos^, 
[Car  j]e  ne  m'eatois  point  de  Cardine  adois^. 
[Prends]  ma  femme  piastost  et  laisse  moy  icy 

15.    [Gard]er  ceate  traistresse  en  cest  enfer  noircy. 
[Ah]  non,  dit  Harlequin,  ie  yeox  aaoir  Cardine. 
[£ny]oyez  la  qaerir,  sans  faire  tant  de  mine. 
[UnJ  Dien  ne  romp  iamaia  le  propos  qa*il  a  dit, 
|Onu]re  moy  le  portail  de  cest  enfer  mandit 

20.   [Et  lijare  en  mes  mains  celle  qae  ie  demande. 
[L]e  Dien  fort  coarrouc6  tout  a  Fheure  comande 
[Qnjon  mette  en  libert^  Cardine  entre  ses  mains, 
[Ce]  qai  fat  fait;  pois  sort  le  pas  des  umbres  yains 
[Et]  yient  en  se  mocquät  iusqu'aa  bord  da  passage, 

25.   Qai  separe  des  morts  et  des  yifs  Theritage. 
[0]u  il  trooaa  encor  le  bastelier  Charon, 
[A]uqael  dit  en  gossant  ^As-ta  yeu  an  larron 
[PJlus  sabtil  que  ie  sais,  qai  ay  tromp^  ton  maistre, 
[T]oy  et  toas  les  demos,  qai  sont  dessous  son  septre: 

30.   Harlequin  ie  m'appelle,  en  qai  or  tu  peux  yoir 

[Qne]  les  diables  n  ont  pas  plus  qae  moy  de  scaaoir" 
.) 

Passe  noas  donc  k  coup  ta  hideuse  riaiere.  (S.  11) 

Charon  qai  oit  cecy,  le  regard  estonnd, 

35.   Voyant  ce  qa'il  aaoit  dans  Tenfer  batin^, 
Se  fasche,  se  debat,  Harleqain  luy  conteste 
Disant,  comment  Charon  yeax  tu  faire  la  be8t[e] 
Veux  ta  plas  qae  ton  maistre  esplacher  la  rai[8on] 
Ostez  moy,  passez  moy  hors  [de]  ceste  region. 

40.   Je  le  yenx  bie  dit-il,  mais  pren  garde  qu'e  r[onde] 
Ne  retombe  Tesprit  en  te  passant  an  monde 
Car  ta  yerras  tantost  enfler  le  sein  bourbeax 


1)  Der  Rest  ist  im  Originale  abgeschnitten. 

2)  Die  24.  Zeile  der  Seite  10  des  Originaltextes  ist  ganz  and  gar  ab- 
geschnitten. 


—     255      — 

De  ce  fleuue  grondant,  süperbe  et  orgueille[ux]. 

A  rheore  il  les  Sbarque,  et  ä  Theure  il  voit 
245.   Qui  tremble,  qui  fremit  qui  se  fond  et  se  pa[?] 

Le  flot  mutin  s'esleae  et  porte  le  Taisseau 

Sans  dessous,  renuers^  en  Tabisme  de  Teau. 

Les  yndes  d'Acheron  sont  au  passer  gayab[le8,] 

Mais  iamais  an  retour  ne  sont  plus  repas8[ables.] 
50.   Tous  deux  tobent  au  fond  e  Charon  me[creant] 

Qui  k  peine  gaigna  le  bord  babillement 

Du  solitaire  effroy  de  la  Lune  comue 

Maudissant  Harlequin,  son  ris  et  sa  venu[e.] 

Gar  sa  moustache  grise  extremement  [        ] 
55.    Pissoit  comme  des  troicts  une  pluye  e  [    ] 

Tandis  a  grand  trauail  dega  le  tri8t[e  port] 

[Harjlequin  en  nageant  eschappa  de  la  mort  (S.  12) 

[Et]  si  tost  qu'il  ne  Tit  qne  la  mere  Cardine 

[Rep]arois8oit  dessus  la  riuiere  maligne 
60.    [Con]  neut  tout  clerement  se  voyant  eschappa 

[Que]  qui  pense  tromper  souuent  il  est  tromp6, 

[Et  qu]e  Farrest  du  Ciel  puissant  irretractable 

[Est]  etemellement  ferroe  et  intollerable. 


Fin  des  faicts  et  gestes  de  Harlequin. 

No.  VI  (zu  S.  154  und  165  f.). 

Das  Zweitälteste  Harlekin -Dokument. 

(Harlekins  Antwort  auf  die  im  Anhang  Y  mitgeteilte  „Histoire  plaisante ^) 

Response  di  gestes  de  Arlequin  au  poete  fils  de  lU^adame 
Cardine,  En  langue  Arleqaine,  en  fagon  de  prologue,  par  luy 
I  mesme,  de  sa  Descente  aux  Enfers  et  du  retour  d*iceluy.  A 
Paris,  Pour  Monsieur  Arlequin.  1585.  In  8".  —  „Les 
Joyeusetez  Facecies  et  folastres  Imaginacions  de  Garesme 
Prenant,  Gautier  Garguille,  Guillot  Goriu,  Roger  Bontemps, 
Turlupin,  Tabarin,  Arlequin,  Moulinet,  etc."  Et  se  vend  chez 
Techener,  Libraire  Tenant  sa  Boutique  Place  du  Louvre  No.  12 
MDCCCXXXIV  (Bibl.  Nationale:  Inv.  Reserve  YS  2524).  — 
Textproben,  Inhaltsangabe,  kritische  Bemerkungen  bei  Picot 
„Le  monologue  dramatique",  Romania  XVI,  p.  540  flF. 

1.   En  allant  hier  au  soir  a  promener 
Joieusement,  pour  voir  un  beau  iardin 
Dans  la  maison  dVn  certain  mien  voisin 
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Qai  auec  luy  m'oDtretint  k  souper 
5.   £d  retonrnant  pour  m'en  aller  concher 

Je  prins  colere  auec  vn  sot  badin 

D^auoir  os^  composer  d'Arlequin. 

Et  toate  nnit  ie  ny  fi  que  songer. 

Puls  en  songeant  ie  descens  k  l'enfer 
10.   Poar  retrouuer  Proserpine  et  Piaton, 

Oü  Ie  soleil  iamais  ne  va  coacher. 

Primis  i*y  vis  Ie  nautonnier  Oharon 

Aaecque  son  bateaa  bord6  de  fer, 

Et  ie  Ie  saluis  k  ma  fagon 
15.  Disant  „Vieiüard  gargon, 

Mene  moi  k  Tenfer  a  retroaa^ 

Ce  8ot  poeta  qui  mes  gestes  a  imprim^. 
Lui  toBt  il  m'a  pass^. 

Je  descendis  comme  vn  qui  va  mourant 
20.   Et  Tis  Cerbere  an  gosier  abaiant 

Poar  quoy  (les)  chiens  sont  friant 

J*aaois  port^  vn  gigot  de  moaton 

Pour  tost  donner  manger  au  compagnon, 
II  grondit  comme  vn  lion. 
25.   Et  quand  il  vid  Ie  gigot  en  ma  main, 

Alors  il  se  teu  et  ne  dit  rien, 
II  estoit  mort  de  faim. 

Incontinent  lui  iettai  Ie  gigo. 

II  s'entretient  en  rongeant  ce  gras  o; 
30.  Et  moi  Sans  dire  mo, 

Je  m'en  allis  ainsi  tont  bellement 

Poar  retrouuer  Pluton  et  toas  ses  gent. 
Et  ie  Tis  mon  galant, 

Qui  estoit  prest  d'entrer  dedans  Ie  feu 
3ö.   Auec  vne  troupe  de  coquins  et  gueu 
Touiours  en  ce  lieu. 

„Ici  ie  suis  conduit  pour  ma  ruine 

Pour  la  rauQon  de  ma  mere  Cardine 
0  que  grand'  discipline. 
40.   Ils  m'ont  donn6  pour  estre  maquereau"^ 

Me  disoit-il,  ce  sale,  monrueuz,  bourreau, 
Et  crioit  comme  an  veau. 

„Monsieur  Arlequin,  priez  pour  moi  Pluton 

Qu'il  me  renuoie  hors  de  ceste  prison. 
45.  Moi  lui  dis:  „Cardinon 

De  ce  pays  iamais  ne  sortiras 

Si  tu  ne  rens  cela  que  tu  robas. 
Et  plus  tromp6  tu  as 

Les  comedians  de  THostel  de  Bourgongne. 
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50.   Ils  me  Tont  dit  et  si  ce  n'est  mensongne, 
A  Saint  Cloud  et  Boulongne 
Tn  as  men^  tant  de  putaine  ä  pied 
Et  de  leurs  gains  tu  vonlois  la  moiti^. 
N'eBt  ce  yn  grand'  piti6 
55.   Que  les  pauures  putaines  se  lamente 
Qae  tn  lay  yenx  manger  tonte  sa  rente. 
Et  tn  as  pris  yne  meBchante 
Pntaine,  conchant  dessns  la  paillia 
Ponr  faire  une  belle  race  de  canaillia: 
60.    C'eBt  dommage  qae  la  Gallia 

Aye  prodnit  yn  homme  si  meschan 
Qni  yent  faire  Arlequin  chef  des  rufiän. 

Si  i'estois  Parisian, 
Je  te  vondrois  crener  les  yenx  en  teste 
65.   Ponrqnoy  tu  as  faict  anec  moi  la  beste. 
Te  semble  t'il  honneste 
A  me  traiter  en  bonfon  et  macreau 
C'est  ton  mestier,  cornard,  gonrmant,  pourcean, 
Cela  te  semble  t*il  bean? 
70.    Si  ie  te  trenne  yne  fois  en  mon  pai 
Je  te  ferai  sauter  le  mont  Ceni!** 

Et  Iny  me  respondi: 
^Arleqnin  ie  yons  prie  me  pardonn^ 
Ce  que  i'ay  fait  c'est  par  necessit^, 
75.  Je  n^auois  qne  mang^ 

Si  ie  n'anois  troun6  cest  innention 

De  V08  beanx  faits  ayant  tromp6  Plnton, 

Je  yons  reqniers  pardon 
De  ce  qne  i'ay  compos^  contre  yons 
80.   Et  si  i'en  ay  menti  par  mille  conps.'' 
Et  ie  Ini  dit:  „Grand  fon, 
Je  ne  suis  point  bouffon,  fils  de  Gardine^ 
Comme  Tescrit  ton  histoire  badine, 
Marmiton  de  cuisine. 
85.   Si  ie  pensois  de  n'auoir  ma  renange, 
Je  me  yondroi  noier  dedans  la  fange. 

La  colere  me  mange. 
De  te  pnnir  i'ay  bien  meillenr  moian 
Pins  que  n'a  l'espagnol  contre  le  flaman. 
90.  Venez  tons  de  cean! 

Incontinent  ie  yoi  conrir  yers  moi 
Trois  presidens  de  Plnton,  par  ma  foi, 

Alors  ie  me  repantoi, 
D'aaoir  incommod^  pour  Tignorant 
95.   Plnton,  Eac,  Minos  et  Badamant, 

UV.    Dr lesen.  Der  Ursprang  des  Harlekin.  17 
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Tretoua  venoient  diBant: 
Qa'es  tu  venu  &  faire  en  ceste  place? 
Et  moi  lai  dis  ^pour  auoir  yengeour''. 

Piaton  la  teste  basse 
100.   Lea  antres  tona  me  Tenoient  ä  Tentour, 
Et  Proserpine  encor  me  fit  Tamour; 

Et  moi  ie  fit  un  tour 
En  inrant  fort,  morbieu  Madamiselle, 
Jamaifl  n*ai  ven  vne  femme  plus  belle; 
105.  Je  tirai  ma  scarcelle, 

Disant  „M'amie  ore  snis  ton  mignon". 
A  rire  alors  se  prit  maistre  Piaton 

Et  me  dit  „Compagnon 
Demande  moi  quelle  grace  te  plaira, 
10.    Tonte  ma  cour  tott  te  l'accordera^. 

Alors  moi  me  songea 
Et  dis  „Laissez  yenir  anecqne  moi 
Ce  maqaereau  qui  des  rufians  est  roi^. 

Arlequin,  par  ma  foi, 
15.   Desia  sans  yous  ie  Teusse  maltrait^ 
Pourquoy  sa  mere  Cardine  il  a  tromp^. 

II  fnt  ia  condamnö 
A  la  fum^e  ainsi  qne  les  harans, 

Sont-ce  pas  grands  tourmens? 
20.    „Nenni,  Monsienr,  ie  dis,  ce  n'est  pas  tro 
Qne  c'est  trop  pen  de  yoyage  ponr  tel  cheno. 

Donnez  moi  ce  maro 
Qne  ie  Ini  yeus  faire  faire  penitence 
Plus  lä  qu'ici  pour  sa  sötte  insolence.^ 
25.  „Je  t'en  donne  puissance'' 

Pluton  me  dit  ,faire  ce  qne  tu  yeux". 
Je  Ie  tirai  alors  de  ce  bas  lieu 

^J*ay  eschap^  Ie  feu*' 
Disoit  en  soi  ce  malotm  Cardin 
30.  Mais  ne  sauoit  Ie  grand  cceur  d'Arlequin. 

Moi  ie  lui  dis  „Coqoin 
Tu  dois  auoir  de  moi  plus  grand  arrest 
Car  Ie  tourment  de  Pluton  si  grand  n^est. 

Je  t'ordonne,  yalet, 
35.    De  plus  ne  faire  ainsi  Ie  maquereau 

Mais  que  tu  sois  seruant  de  Jean  Boseau 

Et  ne  manger  morcean 
De  Tiande  cuite  au  feu  ne  cuite  au  four 

Et  aller  ouir  yn  dotonr, 
40.  Lourd  Ignorant,  i'en  ay  d'un  souuenance^ 
Que  c'est  yne  tres  grande  penitence, 
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Et  qne  rhiver  ta  dance 
Tont  DU  p&rmi  la  Tille  et  puls  cours 
Et  demeorer  la  nuit  an  mont  Ceni, 
145.  Et  ne  manger  qne  ri, 

Incontinent  qn*il  sort  bonillant  da  pot, 
Et  Tenvoyer  &  bas  sans  dire  mot, 

Et  ne  faire  plus  le  sot: 
Faisant  ici  le  po^te  au  yers  creuä, 
50.   Mais  tu  iras  ynider  le  bas,  priu6  — 

Encor  bon,  i'ay  trouuä: 
Quand  tu  yiendras  voir  les  comedians, 
Tu  paieras  ä  beans  deniers  contans 

Et  ne  passe  plus  franc. 
55.   Pourquoi  te  yiendra  faite  plas  grand  affront 
Plus  que  n*en  fit  Horace  sur  le  pont. 

Et  moi  ie  t'en  respont. 
II  n'est  honneste  qu'un  gueu  tont  farcineur 
Et  pour  estre  mechant  et  pour  estre  trompeur 
60.  Et  pour  estre  menteur 

Je  te  condamne  estre  rompu,  brusl^, 
Et  ä  la  galere^  et  puls  estre  fouettä, 

Car  tu  ras  merit^." 
Je  lui  disois  ainsi  tont  en  dormant. 
65.   Lors  ie  m'esueille  ayec  lui  deuisant 

Et  tout  incontinent 
J'ouyre  les  yeux,  et  me  trouae  tomb6 
Du  lit  mollet.    Ainsi  qu'un  gras  Abb6. 

Suis  ie  pas  escoutä? 
70.   Cela  que  fay  condamn^  en  dorman, 
Je  ce  confirme  encores  dedorman, 

Et  ie  m*en  yai  dedan 
A  faire  sortir  nos  gens  pour  commencer, 
Puisque  le  fils  de  Cardine  est  condamn^.'^ 


Excuse   faite   au   seigneur   Arleqain  par  le 
poetrillon   morfondu. 
1.  Auengl^  du  bandeau  d'ignorance  execrable, 
Contre  Arlequin  le  Grand  j'ai  bay6  mon  caquet. 
Minos  m'a  oondamn^  en  1' infernal  parquet, 
De  faire  ä  ce  seigneur  une  amende  honorable: 
5.  Je  me  confesse  donc  poetrillon  embrenable, 
Gadouar  des  priuez  du  Plutonin  laquet. 
Du  tripot  merdeliu  ie  suis  puant  naquet 
Qui  pour  Carme  ai  des  yers  pourris  au  tron  merdable. 
Mais  Arleqain  le  Roi  commande  ä  l'Acheron, 

17» 
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10.  II  est  dnc  des  esprits  de  la  bände  infernale. 
Je  le  maintien  ponr  tel,  aiant  la  torche  an  poin, 
Et  ponr  montrer,  comment  de  son  honneor  i'ay  soin, 
Ponr  Ini  cest  estron  chand  sons  Tostre  nez  Tanale. 


No.  VII  (zu  S.  171,  186,  194). 
Der  Harlekin  Tironi  ans  Bergamo. 

Es  war  am  23.  Februar  1899.  Wir  saßen  oben  in  der 
cittä  alta  di  Bergamo,  in  den  hohen,  kühlen  Räumen  des  go- 
tischen Palazzo  Yecchio,  von  dessen  Balkon  man  herunter  auf 
Tassos  Standbild  und  hinüber  auf  das  Denkmal  Garibaldis 
sieht.  Der  Hügel,  auf  dem  sich  Altbergamo  mit  seinen  hohen 
Stadtmauern,  Toren  und  Türmen  erhebt,  ein  italienische« 
Rotenburg  ob  d.  Tauber,  gehörte  er  zur  Heimat  unseres  Har- 
lekin —  ja  oder  nein? 

Immer  wieder  stieg  die  zweifelnde  Frage  in  uns  auf,  so 
oft  der  Gianni,  der  dienende  Zwerg  in  dem  hohen  Bibliotheks- 
palast, uns  einen  neuen  Folianten  anschleppte. 

Der  Gianni  war  entschieden  für  die  Bejahung  unserei 
Frage,  deren  Inhalt  er  bald  nach  unserer  Ankunft  mit  geheim- 
nisvoller Miene  den  Freunden  in  der  Weinstube  anvertraut 
hatte.  Denn  Giannis  Freunde  interessierten  sich  für  die 
Wissenschaft!  Das  sollten  wir  am  23.  Februar  erfahren. 

In  das  Arbeitszimmer  der  Bibliothek  trat  elastischen 
Schrittes  ein  mittelgroßer,  breiter  Mann,  den  grauen  Schlapp- 
hut vom  braunen,  gewellten  Haare  ziehend.  Einen  eleganten 
Gruß  den  Anwesenden  zuwerfend,  glitt  er  mit  dem  Gemälde, 
das  er  unterm  Arm  zu  tragen  schien,  hinüber  ins  Zimmer  des 
Direktors.  Der  elastische  Mann  war  offenbar  ein  Maler.  Die 
Türe  des  Direktorzimmers  steht  immer  ganz  offen,  die  Herren 
sprachen  sehr  laut.  Wiederholt  drangen  aus  der  eifrigen  Dis- 
kussion heraus  die  Worte  „Strasburgo",  „Bargum",  „Arlecchi", 
„Ganass"  laut  und  deutlich  an  unser  Ohr.  Unfreiwillig  mußten 
wir  zuhören.  Denn  die  laute  Diskussion  machte  jedes  Arbeiten 
unmöglich.  Wie  die  *  Italiener  sich  ereifern  können!  Schon 
diskutierten  und  gestikulierten  alle  Beamten  der  Bibliothek 
durcheinander,   in  heißem  Wortgefecht  um   den  Direktor  und 
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i  den  gewandten  Mann  sich  drängend.  Richtig,  man  sprach  von 
uueren  Nachforschungen  über  die  ersten  Harlekindarsteller. 
Die  mnßten  Bergamasken  sein.  Darüber  war  das  Kollegium 
einig.  Denn  die  Namen  Ganassa,^)  Gavazzi,^)  Oavazzi  sind  ja 
seit  urdenklichen  Zeiten  in  Bergamo  vertreten.  Der  Direktor 
erklärte  den  Herren,  er  habe  uns  aus  der  viele  Bände  um« 
fassenden  Handschrift  des  Giuseppe  Mozzo  „Antichitä  Berga- 
masche^  (Abschriften  aus  staatlichen,  kirchlichen  und  notariellen 
Akten),  aus  der  wir  lange  Auszüge  machten,  die  Familie 
Craoassa  im  Bergamaskischen  schon  für  das  Jahr  1288  nach- 
gewiesen (Tomo  III,  unter  „Ganassa").  Er  legte  ferner  dar, 
i^  die  Gelehrten  darüber  stritten,  ob  einer  der  ältesten 
Harlekindarsteller  ,Alberto  Ganassa'  *)  oder  , Alberto  Gavazzi* 
geheißen  habe.  Die  Verwechslung  der  beiden  Namen  in  einem 
geschriebenen  Dokument,  noch  dazu  in  einem  ausländischen 
(französischen),  sei  fast  unvermeidlich.  Denn  in  Mozzos  Ma- 
nuskript erscheint  der  Name  Ganassa  in  den  Formen 
1*  Ganassa,  2.  Gauassi,  3.  de  Ganassis,  4.  Ganasse. 

Der  Familienname  Gavazzi  (Schreibung  nur  „v"  —  ^^z") 
(wahrscheinlich  aus  „de  Gavazzis"  entstanden;  Gavazzo  —  [lat. 
Gavatio,  Gavatium]  Dorf  in  der  Valle  Seriana),  schon  1212 
nachzuweisen,  laute  im  Dialekt:  (Gavass').  Bei  flüchtiger 
Schreibung  könne  in  den  Pariser  Dokumenten  des  XVI.  Jahr- 
hunderts für  Ganasse  oder  Ganassi  sehr  leicht  Gauasse  oder 
Ganassi  gelesen  werden  —  das  genüge,  um  den  Bergamasker 
Familiennamen  Ganassa  in  den  nicht  minder  Bergamasker 
Familiennamen  Gavazzi  zu  verwandeln.  —  Dann  stellte  uns 
der  Direktor  den  elastischen  Unbekannten  vor:  „Signor 
Äezzerardi!" 

Der  zeigte  uns  das  eigens  für  uns  mitgebrachte  vermeint- 
liche Gemälde,  das  wir  jetzt  als  einen  Steindruck  erkannten, 
^d  zwar  enthielt  er  eine  Szene  der  Pariser  Comidie  Italienne 

I   ^t   den    bekannten    Gestalten    des    Arlequin,    Scaramouche, 
ocapin  etc.  des  XVII.  Jahrhunderts.     Damit  nicht   zufrieden, 

*)  Siehe  oben  p.  227  if. 

*)  D'Ancona,  „Origini"  II,  455  ff.  —  „Ganassa"  ist  die  richtige  Form. 
^)  Der  Name  „Alberto  Ganassa''  ist  schon  1865  belegt  (Mozzo,  ms. 
^^  m,  p.  102). 
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verschwand  der  kunstbegeisterte  Mezzerardi  für  eine  Viertel- 
stunde, nach  deren  Verlauf  er  mit  einem  langen  Pergament 
zurückkehrte.  Sich  elegant  verneigend,  übergab  uns  dieser 
Schuster  —  der  Direktor  hatte  uns  Mezzerardis  Amt  und 
Würden  in  der  Zwischenzeit  verraten  —  das  Pergament,  in- 
dem er  stolz  auf  folgende  Stelle  zeigte:  „AI  Banco  del  Vicario 
della  Valle  Brembana  superiore.  30.  Aprile  1528.  Fra  i  testi- 
moni  presenti:  Joanne  Francisco  quondam  ser  Andree  de 
Ganassis  de  Serina^^  Das  war  also  wieder  ein  Ganassa- 
Dokument,  wenn  auch  nicht  das  von  uns  gesuchte,  das  uns 
über  die  Biographie  des  Zanni  Alberto  iGranassa  Näheres  hätte 
mitteilen  sollen.  Immerhin  ließen  wir  —  in  der  Absicht,  über 
die  Familie  Ganassa  des  XVI.  Jahrhunderts  einiges  Material 
für  etwaige  weitere  Forschungen  anderer  zusammenzustellen 
—  die  Schrift  durch  den  Herrn  Direktor  und  Paläographen 
Mazzi  untersuchen.  Ebenso  bereitwillig  wie  Herr  Mazzi  nahm 
dann  der  zweite  Bibliothekar,  Herr  Professor  Foresti,  mit  Er- 
laubnis Mezzerardis  eine  Kopie  des  geprüften  Dokuments,  die 
er  uns  später  überließ.^)  Mezzerardi  entschädigten  wir  durch 
den  Ankauf  seines  Harlekindrucks. 

Aber  Mezzerardi  hatte  noch  weiter  für  die  Wissenschaft 
gesorgt! 

Wir  hatten   ihm,   so  gut  es  ging  —  Mezzerardi  spricht 

1)  Aus  der  Zeit  des  Bergamasker  Zanni    Alberto  Ganassa,  d.  h.  aus 

der  zweiten  Hälfte  des  XVI.  Jahrhunderts,  haben  wir  in  dem  III.  Bande  des 

erwähnten  Mozzoschen  Manuskripts  (unter  G)  viele  auf  die  Familie  Ganassa 

bezügliche  Dokumente  gefunden,  z.  B.  aus  den  Jahren 

1557:  Franciscus  f.  q.  D.  Alexandri  de  Ganassis  ciuis  et  hab.  Berg,  et 
D.  Alexander  eins  filius. 

1567:  Jo.  Franciscus  f.  q.  d.  Alexandri  de  Ganassis  Civ.  et  habit.  Berg. 

1572:  Testamentum  d.  Jo.  Bapt.  de  Ganassis.  In  actis  Gabrielis  de  Lazaro- 
nibus.  Arch.  Civitatis. 

1576:  Roccus  et  Jo.  Bapt.  fratres  f.  q.  d.  Jo.  Franc,  de  Ganassis  Ciues  Bei^. 
diuiserunt. 

1579:  Eoccus  f.  q.  Jo.  Francisci  de  Ganassis.  —  Wenn  Alberto  Ganassa  in 
keinem  der  seine  Verwandten  oder  Namensvettern  betr.  Dokument« 
erwähnt  wird,  so  kommt  das  von  seinem  Wanderleben  her,  das  lange 
vor  1571  begonnen  haben  mag.  —  Vielleicht  gelingt  es  anderen  trotz- 
dem, neue  Spuren  des  berühmten  Zanni  aufzufinden. 
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nw  Bergamaskisch  —  zu   verstehen   gegeben,    daß    wir    gern 
Harlekinmasken  —  alte  oder  neue  —  sehen  möchten. 

Schon  winkt  uns  Mezzerardi,  ihm  zu  folgen.  Eiligst 
steigen  wir  die  ganz  außerhalb  des  Palazzo  Yecchio  liegende 
gedeckte  Bibliothekstreppe  hinab,  gehen  über  die  Piazza  Gari- 
baldi, biegen  links  in  die  fünf  Schritte  breite  Via  CoUeoni, 
AltbergamoB  Hauptstraße,  ein  und  machen  gleich  rechts  vor 
einem  Spezereiladen  Halt,  mit  der  Firma  „Giuseppe  Tironi". 
Der  Inhaber,  ein  großer  Mann  Ende  der  Dreißiger,  von  gemüt- 
lichem Aussehen,  steht  hinter  dem  Ladentisch  und  verkauft 
gerade  Feigen  und  Zucker.  Wie  alle  seine  Kollegen  in  Italien 
und  Prankreich  ist  er  während  des  Aufenthalts  im  Laden  in 
einen  langen,  weißen,  blusenartigen  Mantel  gehüllt. 

Hezzerardi  setzt  kurz  den  Zweck  unseres  Kommens  aus- 
einander, grüßt  elegant  wie  immer  —  und  verschwindet.  Wir 
haben  ihn  nie  wiedergesehen.  —  Giuseppe  Tironi  erzählt  uns 
nun  —  er  bedient  seine  zahlreichen  Kunden  dabei  ruhig 
weiter  — ,  er  sei  augenblicklich  der  Harlekindarsteller  beim 
Karneval  in  Bergamo.') 

Wir  fragen,  wo  und  wie  er  denn  den  Harlekin  habe 
«pielen  lernen.  Da  erzählt  uns  Tironi,  immer  gemütlich  und 
weiter,  eine  lange  Geschichte,  deren  Inhalt  ist:  Den  Harlekin 
DifiBse  man  sehr  früh  lernen,  solange  die  Glieder  noch  jung 
seien.  Denn  der  Harlekin  sei  so  schwer  zu  spielen,  daß  ein 
wäftiger  Mann  wie  er  die  Rolle  kaum  zwei  Tage  hinterein - 
«Inder  aushalten  könne.«)  Er  habe  als  Kind  die  Kunst  bei 
trinseppe  Francesco  Possi  gelernt,  dem  früheren  Fastnachts- 
Harlekin,  der  im  übrigen  Angestellter  eines  Manufakturwaren- 
aanses  gewesen  sei.  Seit  dessen  Tode  (1874)  sei  die  Harlekin- 
^ürdeauf  die  Schüler  des  Meisters  übergegangen:  auf  Alessandro 
Rossini  (Kommis  bei  einem  Fellhändler),  auf  Semensa  (einen 
Nudelfabrikanten)  und  auf  ihn,  Giuseppe  Tironi.  Seit  1874  also 
^^rkörpere  er,  mit  großem  Erfolg,  den  Harlekin  auf  dem  Karneval 
^icht  nur  in  Bergamo,   sondern   auch  in  Mailand  und  Lecco.*) 

*)  Sofort  fiel  uns  als  Analogon  die  komische  Figur  des  Pritschen- 
"^cislers  auf  den  Schützenfesten  der  hannoverschen  Dörfer  ein. 

')  Vergl.  unsem  Text,  p.  218  ff. 

^)  Der  Haupttag  des  Mailänder  Karneval  fällt  mit  dem  in  Bergamo 
^^"^i  zusammen. 


—     264     — 

Leider  werde  es  mit  dem  Harlekin  immer  weniger,  und  bald 
werde  man  auf  dem  Karneval  keinen  Harlekindarsteller  mehr 
brauchen.  Dann  holte  Signora  Tironi,  der  man  den  Stolz  auf 
ihres  Mannes  Künstlerberuf  anmerkt,  das  Harlekinkostüm  in  das 
hinter  dem  Laden  gelegene  Magazin.  Uns  interessierte  vor 
allem  die  Harlekinmaske.  Sie  besteht  aus  zwei  getrennten 
Teilen:  der  eigentlichen  Maske  und  dem  Vollbart.  Beide  sind 
schwarz.  Die  schwarze  Maske,  deren  Photographie  der  Leser 
vor  Augen  hat  (p.  171),  ist  sehr  hoch.  Sie  bedeckt  die  ganze 
Stirn  des  Darstellers  und  einen  Teil  der  Haare.  Man  beachte 
die  tiefliegenden  Augenlöcher  (vergl.  die  anderen  Harlekin- 
masken und  unsern  Text,  oben  pp.  170 ff.)!  Man  sehe  ferner 
auf  die  ungeheuer  weit  hervortretenden  buschigen  Augenbrauen 
(vergl.  Text  pp.  174 — 178),  auf  die  Stumpfnase,  sowie  die 
schwarzen  Haare,  die  den  unteren  Rand  der  Halbmaske  bilden! 

Ein  roter,  breiter,  kornartiger  Auswuchs  tritt  über  dem 
linken  Auge  hervor.  „Corne"*)  nennt  ihn  Tironi.  Und  die 
ganze  Familie,  die  sich  unterdessen  im  Magazin  versammelt 
hat,  erklärt  im  Chorus,  das  „Hörn"  stelle  eine  Stoßverletzung 
dar,  die  Harlekin  bei  seinem  wilden  Umhertoben  sich  zu- 
gezogen habe.^) 

Nun  setzt  Tironi  den  ersten  Teil  der  Maske  auf:  das 
schwarze  Gesicht.  Während  er  den  zweiten  Teil,  den  Voll- 
bart, von  einem  Mehlfaß  herabnimmt,  ihn  übers  Kinn  zieht 
und  nach  der  Harlekinpritsche  greift,  demonstriert  er,  schon 
ein  halber  Harlekin: 

„Achtung,  meine  Herrschaften!  Jetzt  zieht  Harlekin  den 
schwarzen  Vollbart  an.  Sehen  Sie,  zwischen  der  Maske  und 
dem  Vollbart  glänzt  es  weiß.  Sie  fragen:  Was  soll  das 
Weiße  bedeuten?  ,Das  bedeutet,  daß  der  Harlekin,  wenn  er 
auch  schwarz  und  häßlich  aussieht,  doch  ein  Mensch  ist  wie 
Ihr.' "  *)  Die  letzten  Worte  deklamiert  Tironi  sogar  in  Versen, 
aber  so  schnell,  daß  wir  sie  nicht  aufzeichnen  können.  Dann 
greift  er  nach  der  Kopfbedeckung,  einem  breiten,  weißen,  vom 
aufgeklappten   Filzzweimaster,    um    den    ein    langer  Fuchsen- 

^)  Vergl.  Text  p.  172  £f.  und  die  Harlekinmasken. 

^)  Also  in  Italien  versteht  man  den  Sinn  dieses  Homes  nicht  mehr. 

3)  Die  Harlekinmaske  erregt  also  die  Empfindung  des  Unmenschlichen. 
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sdiwanz  herumläuft.^)  ^Was  bedeutet  denn  der  Fuchsen- 
ichwanz?**  fragen  wir.  „Ja,  das  sollte  eigentlich  ein  Marder- 
schwanz sein/  meint  Tironi,  „aber  der  ist  zu  teuer,  und  da 
nehmen  wir  in  Bergamo  Fuchsen-  oder  Hasenschwänze."  —  „Ja, 
aber  was  bedeutet  denn  der  Tierschwanz  überhaupt?"^)  „Ach**, 
meint  Tironi,  und  jedes  Familienmitglied  wiederholt  es,  „das 
ist  eine  verrückte  Idee,  eine  Eitelkeit,  ,ambizione*  des 
Harlekin." 

Wir  schlugen  nun  Tironi  vor,  er  solle  sich  im  kompleten 
Harlekinkostüm  für  uns  photographieren  lassen.  Schallendes 
Gelächter  aller  derer  von  Tironi!  „G-ut**,  sagt  Tironi,  „aber  Sie 
mfissen  ein  paar  Tage  warten:  meine  Harlekinhosen  sind  beim 
Schneider".  Daraufhin  verabschieden  wir  uns.  —  Nach  ein 
paar  Tagen  erscheint  der  Verfasser  wieder  bei  Tironi,  dessen 
Harlekinhosen  aber  immer  noch  beim  Schneider  sind.  Umsonst 
bitten  wir  Tironi,  sich  nur  mit  Maske  und  Hut  photo- 
graphieren zu  lassen.  Sein  Eünstlerstolz  sträubt  sich  dagegen, 
und  obgleich  ihm  keine  Kosten  entstehen  sollen,  ist  er  nicht 
dazu  zu  bringen,  „ein  unvollständiges  Bild  des  Harlekin 
Tironi"  in  die  Welt  zu  schicken.  Gern  aber  leiht  er  uns 
seine  Maske  zu  photographischen  Zwecken,  unter  der  Bedingung, 
ihre  Provenienz  anzugeben  und  das  nächste  Mal,  falls  wir 
wieder  nach  Bergamo  kommen  sollten,  den  Harlekin  Tironi 
im  Gesamtkosttim  photographieren  zu  lassen.  — 

Die  Tironische  Harlekinmaske  macht  den  Eindruck  eines 
Affen-  oder  Eatzengesichts.^)  Jedenfalls  hat  sie  gar  keine 
menschlichen  Züge.  Darin  stimmt  sie  überein  mit  der  von 
Watteau  im  „D6part  des  Comödiens  Italiens"  *)  wiedergegebenen. 
Schon  das  zeugt  für  das  hohe  Alter  des  in  Bergamo  bezw. 
Mailand  (Tironi  hat  die  Maske  in  Mailand  gekauft)  benutzten 
Ilaskenmodells.  Wir  gaben  oben  p.  173  ein  solches  Modell  mit 
zugehöriger  Maske.  Beide  stammen  aus  dem  Archiv  der 
Pariser  Oper,   wo   sie   mit  der  liebenswürdigen  Erlaubnis  des 

0  Vergi.  pp.  4,  186,  225. 

*)  Vergl.  Text  pp.  186,  225.  Auch  dieses  Detail  des  HarlekinkostUms 
iBt  dem  Volke  in  Italien  unverständlich. 

•)  VergL  oben  unsern  Text  pp.  171,  170,  Anm.  3  u.  4. 
*)  Vergl.  oben  p.  172,  Anm.  2. 
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jetzigen  Bibliothekars,  des  Herrn  Malherbe,  photographiert 
wurden.  Die  Harlekinmasken  sind  von  den  Zanni-Darstellern 
des  XVI.  und  XVII.  Jahrhunderts  aus  Frankreich  nach  Italien 
gebracht  worden.  *)  Dort  wurden  die  Modelle  teils  beibehalten, 
wie  in  dem  eben  behandelten  Falle,  teils  aber  auch  schon  früh 
verschönert.  Das  beweisen  die  Masken  des  Harlekin  Martinelli 
(reproduziert  bei  Kiccoboni,  op.  cit.  II,  pl.  1  und  vergl.  Hasi, 
op.  cit.  II,  97  ff.)  aus  dem  Jahre  1600.  Es  sind  die  ältesten 
Harlekinreproduktionen,  deren  wir  habhaft  werden  konnten. 
Die  italienische  Harlekinmaske  des  Jahres  1593^)  ist  uns  bis 
jetzt  noch  nicht  zugänglich  gewesen. 

No.  VIII  (zu  S.  179 ff.). 
Ein  verlorener  Harlekin-Holzschnitt  des  XTL  Jabrhonderts. 

Das  Cabinet  des  Estampes  der  Pariser  Nationalbibliothek 
enthält  unter  der  Bezeichnung  „Bibliothfeque  St*  Genevieve. 
Recueil  de  gravures  sur  bois  Ea  79"  (Blätter  47  und  48) 
einen  Holzschnitt,  der  gedruckt  die  Seitenzahl  VII  trägt.  Er 
gehört  einer  verloren  gegangenen  Holzschnittsammlung  an,  die 
Personen  der  commedia  delF  arte  darstellte.  Nur  4  Nummern 
dieser  Sammlung  sind  in  dem  erwähnten  Eecueil  Ea  79  des 
Cabinet  des  Estampes  auf  uns  gekommen: 

1.  Holzstich  mit  gedruckter  Seitenzahl  IUI  der  verlorenen 
Publikation  „Messere  Dotour". 

2.  Holzstich  mit  gedruckter  Seitenzahl  V  der  verlorenen 
Publikation  „Pantalon". 

3.  Holzstich  mit  gedruckter  Seitenzahl  VI  der  verlorenen 
Publikation  „Zani  Corneto". 

4.  Holzstich  mit  gedruckter  Seitenzahl  VII  der  verlorenen 
Publikation  „Francatrippa". 

In  Rücksicht  auf  den  großen  Wert  dieser  verlorenen 
Publikation  sei  hier  eine  Beschreibung  der  erhaltenen  Stücke 
gegeben.  Vielleicht  kann  sie  dazu  beitragen,  das  Auffinden 
der  ganzen  Publikation  zu  erleichtern. 

»)  Oben  pp.  204,  232. 
.2)  D'Ancona,  op.  cit.  II,  510. 
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Seite  47  des  Recueil  £a  79: 

1.  Seitenzahl  IUI  der  verlorenen  Publikation   „Messere 
Dotour"  : 

MeBserre  Pantalon  que  la  nopce  se  fasse 

De  Lilie  et  de  moy,  si  tost  qn'il  tous  plaira 

Nous  verrons  an  choquer  pnis  qu'elle  est  en  ma  grace 

Qui  la  premiere  nnict  de  dous  denx  gaignera.  IIII. 

2.  Seitenzahl  V  der   verlorenen  Publikation  „Pantalon": 

Ha,  mannitier  Zany,  plein  de  lasche  courage 

Cesse  double  poltron,  ie  t*ay  pris  aar  le  faict 

Ozes-tQ  deuant  moy  te  dresser  vn  postage 

Sang  bien,  ie  te  tueray  ponr  vn  si  grand  forfaict.  V. 

3.  Seite  48  des  Recueil   Ea  79,   Seitenzahl  VI  der  ver- 
lorenen Publikation  „Zani  Corneto":^) 

Messere  Pantalon,  ne  soyez  pas  si  beste 

De  me  venir  frapper  comme  an  homme  obstin^. 

Je  gonste  senlement  an  bronet  de  la  feste 

Afin  qn^aucun  de  vons  ne  soit  empoisonn^.  VI. 

4.  Seitenzahl  VII    der  verlorenen   Publikation    „Franca- 


u  , 


trippa 

Qa,  ^,  ie  veux  gaigner  ta  Francisqnine  anx  armes 
Fani  ruffien  Harleqnin,  ie  Tanray  malgr6  toy 
Tirons  cent  conps  d'estoc  comme  estant  anx  alarmes 
Hä  ie  tien  le  gallant,  la  victoire  est  k  moy.  VII. 

(Zum  Namen  des  Typus  „Francisquine  vergl.  die  Verse: 
1.  „Pour  etre  maquerelle,  ainsi  que  Francisquine",  2.  „II  faudra 
qu'elle  serve  et  guido  les  amours"  zitiert  von  Foumier: 
Chansons  de  Gaultier  Garguille  1858,  p.  LXXII,  nach  den 
nComödiens  de  la  cour",  Pasquill  von  1603;  Bartoli  „Scenari 
inediti  della  commedia  deir  arte",  1880,  p.  CXXXIV;  unser 
Bild  No.  X  und  unsern  Anhang  No.  IX;  ferner  in  der 
Bibliothfeque  Kationale,  Cabinet  des  Estampes  „Recueil  De- 
fitailleur  B  354;  ferner  Trautmann,  op.  cit  p.  229,  und 
Baschet,  op.  cit.  p.  136,  Moland,  op.  cit.  p.  134  b.) 

>)  Dieser  Zanni  „Corneto"  wird  1585  bei  Bouchet  (Ser^es)  zitiert 
IBonchet:  Ser^es,  ed.  von  1635,  Boaen,  p.  109  (Quatriesme  Ser^e)]:  Qne  si 
T0Q8  Tonlez  qne  ce  mot  de  mommon  et  de  mommeur  vienne  du  Latin 
ninomns^  qui  est  a  dire  „moqnenr*'  ie  le  veux  bien;  car  nous  voyons  les 
com^dienB  Italiens  masqner  leur  pantalon  et  leur  zani  de  Jehan  Cometo  afin 
de  plns  hardiment  jener  et  se  mocqner,  car  le  niasque  ne  rougit  point. 
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Die  Wichtigkeit  des  unter  4.  rubrizierten  Vierzeilers 
leuchtet  ein.  Wir  sehen  die  beiden  Zanni  Francatrippa  und 
Harlequin  einander  die  Liebe  der  Dienerin  Francisquine  streitige 
machen.  Aber  noch  beachtenswerter  ist  die  Tatsache,  dafi  die 
verlorene  Publikation  sehr  wahrscheinlich  einen  Harlekin- 
Holzschnitt  enthielt.  Der  Vierzeiler  des  Holzschnitts  VIII 
bringt  wohl  die  Antwort  Harlekins  auf  die  Anzapfung  seines 
Rivalen  Francatrippa.  Holzschnitt  VIII  der  verlorenen  Publi- 
kation enthielte  demnach  ein  Harlekinbild  des  XVI.  Jahrhunderts. 

No.  IX  (zu  S.  194flF.). 
Harlekin  als  Mitglied  der  Familie  der  Bergamasker 
Baaemrfipel  (Zannis). 

(Dokument  in  bergamaskiech-venezianischer  Mundart  aus  dem  Jahre  1598.) 

Wir  haben  auf  Zerbinis  Artikel  „Sul  dialetto  berga- 
masco" ')  hin  in  der  „Biblioteca  civica  di  Bergamo"  nach 
Harlekindokumenten  geforscht.  In  dieser  Bibliothek  fanden 
wir  u.  a.  auf  Papier  geklebte  und  zu  einem  kleinen  Bändchen 
vereinigte  Fragmente  eines  illustrierten  Büchleins,*)  das  nach 
den  Kostümen  der  dargestellten  Personen  dem  XVI.  Jahr- 
hundert anzugehören  schien.  Die  Seiten  26,  30,  32,  38,  40, 
50,  52,  54  tragen  die  Überschrift  „Della  Comp,  della  Bastina 
Primo  (bezw.  „secondo",  „terzo",  „quarto")  Donativo". 

Aus  den  in  Frage  stehenden  Fragmenten  geht  hervor, 
daß  die  Mitglieder  dieser  „compagnia  della  Bastina"  sich 
selbst  „Briganti"  nennen  und  sich  gegenseitig  den  Titel 
„Asinissimi"  zuerkennen.  An  der  Hand  von  Brunets  „Manuel 
du  Libraire"  I,  p.  541  konnten  wir  die  Identität  der  Frag- 
mente feststellen.  Es  handelt  sich  um  folgende  Publikation 
(Brunet,  op.  cit.  unter  „Attabalippa  =  Adriane  Banchieri  = 
Camillo  Scaligeri  dalla  Tratta") :  „La  Nobilissima  anzi  asinissima 
compagnia  delli  Briganti  della  Bastina,  descritta  e  compilata 
da  quattro  Imbastinati  autori  etc.  .  .  .  compositione'  di  Camillo 
Scaglieri  dalla  Tratta*'.     Milano,  Pacif.  Pontio  1598.  12  ff. 

*)  In  den  Atti  del  Ateneo  di  Bergamo  1887.  Wir  haben  Zerbinis 
Artikel  einige  Stellen  zur  Charakterisierung  der  Bergamasker  Zannis  entlehnt, 
z.  B.  oben,  Text  p.  195. 

^)  Die  Illustrationen,  die  den  Zanni,  den  Zanni  mit  dem  Doktor  and 
den  Venezianer  mit  seinen  Dienern  darstellen,  sind  in  unserem  Besitz. 
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II  DonativOy  di  qaatro  asinissimi  personaggi,  et  insieme 
sei  servitori  d'essi  .  .  .  descritto  dairasinissimo  et  inesperto 
messer  Fibbia  Pungentini,  1698,  pet.  in  12,  30  flF.  (Vergl. 
Giovanni  Fantnzzi  „Notizie  degli  scrittori  bolognesi  raccolte 
da  Giov.  Fantnzzi  Bologna,  1781,  Bd.  I,  339,  nnter  „Banchieri 
Adriane".)  Wir  geben  hier  nur  einen  Teil  des  terzo  donativo 
wieder  „fatto  dal  FachiniBsimo  Messer  Durindel  Rastellant^) 
dalla  vallada  Bergamina"  .  .  .  il  qnale  nell'entrar  nella  Sala 
sparo  due  grandi  archibuggiate  per  Tuscio  che  '1  vento  non 
restasse  in  camera  et  impedisse  la  Bergamasca  pronuncia,  con 
la  quäle  diede  principioni  cosi  fatto  maniera  etc.  etc. 

Die  Yortragsstücke  dieses  Bergamasker  komischen  Bauern 
(Zanni)  setzen  sich  zusammen  1.  aus  vier  Stanzen,  gesungen 
rin  lingua  nostrana  dalle  vallade^  und  „ridotte  in  Bergamasco 
da  M.  Durindello  Rastellanti^^  ferner  2.  aus  einem  Dialog 
zwischen  dem  Bergamasken  (Zanni)  und  dem  berüchtigten 
Doktor  der  commedia  delFarte: 

„Marchin  Ost  e*ol  so  garzon  ( —  beginnt  der  Zanni  — ) 
Ol  86  Gogh  e  Zan  Trippon, 
Qnesti  son  in  me  fanor, 
Bella  cosa  essr  mangiador''  usw.  usw. 
sowie   schließlich   3.   aus   einem    Sonett,    von    unserkn   Zanni 
gesungen,  der  sich  selbst  mit  der  Guitarre  begleitet: 

Der  Frühling  erwacht  in  der  Natur,  und  mit  ihm  in  der 
Seele  des  jungen  Bergamasken,  des  künftigen  Zanni,  der  Drang 
ins  Weite.  Der  Vater  will  den  Sohn  nur  mit  Einwilligung 
der  Mutter  Zampetta,  des  Vetters  Peder,  der  Tante  Berlusa 
nnd  der  ganzen  großen  Zanni-Sippe  in  die  Fremde  ziehen 
lassen.  So  wird  denn  weitläufiger  Familienrat  gehalten.  Alle 
erscheinen  sie,  die  Vettern  und  Onkel  und  Tanten  und  Basen 
niit  den  seltsamsten  Zanni-Namen  (Vers  15  ff.),  und  alle  stimmen 
8ie  dem  jungen  Zanni  zu.  Und  zwar  ergreift  der  alte  Zanni 
Camozza  (^Bocknase")  zuerst  das  Wort,  nachdem  die  Sippe 
ini  Chorus  ihrem  jungen,  unternehmenden  Mitglied  den  Beifall 
ausgedrückt. 

Der  Zanni  Camozza  hofft  (Vers  37  ff.),  der  junge  Zanni, 
augenblicklich  noch  ein  „guter,  dummer  Bauernknabe",  werde 

»)  Vergl  oben  unsem  Text  p.  195,  Anm.  4. 
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einst  mit  großen  Ehren  als  „Doktor^*  in  das  heimatliche  Tal 
zurückkehren.  Daraufhin  schickt  der  Familienrat  den  Burschen 
auf  die  Wanderschaft.  Der  Mutter  fällt  der  Abschied  zu 
schwer.  Der  Sohn  tröstet  sie  mit  komisch  sein  sollenden 
Derbheiten,  die  wenig  Achtung  vor  der  Mutter  verraten. 
Schließlich  geben  alle  dem  ausziehenden  Burschen  den  Ab- 
schiedskuß. Mit  dem  Notwendigsten  an  Kleidern,  Geld  und 
Nahrung  versehen,  steigt  der  angehende  Zanni  vom  Berg'a- 
masker  Alpendorf  das  enge  Tal  herunter,  bis  zur  Talmündung 
von  Verwandten  und  Freunden  begleitet.  — 

1.  D^ol  Mis  che  i  Gentihomegn  uan  de  fora 

Co  i  balestri,  archebasi,  e  spontonzi, 

£  ch'ol  se  nede  per  tuch  i  coufi 

Chi  ha  la  moier  per  mä,  chi  la  Segnora, 
5.  La  Primauera,  coi  herbetti  indora 

I  camp,  e  manda  ros,  con  finr  de  spi, 

Asegn',  pegorif  e  bö,  da  i  pezzeni, 

E  otr'  animai  a  pascer,  s'mena  a  Thora. 

In  quel  temp,  essend  stuf  de  sta  a  cha', 
10.  Diss  a  me  pader,  che  con  so  lisenza 

Voleoi  andi  pe  '1  mond  a  retroua 

La  me  uentura,  e  lu  me  dis  che  senza 

Ol  parer  de  me  madr'  e  o'l  parentä 

Nos  contentaua,  e  qui  fa  dach  sentenza 
15.  Che  tach  nü  du  in  presenza 

De  me  mader,  Zampetta,  e  Tabari  *) 

Trippu,*)  Berloch,  e  Peder  me  cusi 

Con  barba  Pedruli,^) 

Zan  Camozza,^)  Fregnocola  e  Panzetta, 
20.  Zanel,  Zannl,  Zanott  e  Zan  Paletta, 

Tognin  e  Masielletta, 

')  D'Ancona  „Origini''  II,  458,  468,  Anm.  und  Baschet,  op.  cit.  p.  13, 
Anm.  1  und  p.  45,  Anm.  1. 

'^)  Siehe  Anhang,  oben  p.  269,  „Zan  Trippon'^  und  vergl.  Vers  28 
,.Francatripp".  Vergl.  auch  Murray  „New  English  Dicf  unter  „Harlequin" 
(anno  1590).  Vergl.  für  das  Vorkommen  der  Form  „Trippa"  als  Individual- 
name  einer  komischen  Figur  im  Jahre  1545:    Rabelais,  Ul^  livre,  chap.  25. 

3)  Baschet,  op.  cit  pp.  136/37  u.  vergl.  über  einen  Zanni  Pedrolino  aus 
der  Zeit  um  1580  in  der  Truppe  des  Adriano  Valerini  aus  Verona:  Quadrio, 
op.  cit.  III,  2.  Teil,  p.  236. 

*)  Der  Name  Camozza  ist  heute  noch  in  Bergamo  vertreten.  Ss 
trägt  ihn  die  Familie  eines  Senators,  der  zum  Verwaltungsrat  der  Bibl. 
civica  gehört. 
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Bertol/)  Zachagna,  Bnrati  e  Podett, 

Francatripp,^)  Arlechi,^)  Zorz,  e  Mambret, 

£  ilö  in  uu  drapellet: 
25.  Corbella,  Franceschina^)  e  Mastellara, 

La  zia  Berlusa,  con  la  bö  massara. 

La  Checha,  Berta  e  Chiara 

La  Sabadina,  Uaspa,  Sandra  e  Isotta, 

Felippa,  Felippetta,  Felippotta. 
30.  £  tuch  in  una  fratta 

La  canaia,^)  i  parent,  et  la  Yallada, 

Tuch  i  se  raduno  in  qnella  fiada. 

£  in  aomma  de  brigada 

Me  pader  ghe  cont^  ol  me  penser 
35.  Azzo  ch'ogn'nn  disess  ol  sd  parer. 

£  tuch  d'un  uoler 

I  diss  ch'era  ben  fach  andä  pe'l  mond 

Per  fas  an  ualent'hom 

„£  po  segond 
40.  Costü  adess  d  tond'' 

(Diss  Zan  Camozza)  „chi  sa  che  Dottor 

Ol  no  tornasB  a  chä  con  grand  honor?^ 

Salto  sü  ol  nos  Signor 

£  diss  „bene  parlauit  Zan  Camozza, 
45.  Sia  fach,  no  se  ghe  pensi  plu  una  gozza.'^  — 

Me  mader  che  sangiozza 

Con  i  lagremi  a  i  och,  diss  ö  brigada 

„Mal  nolentera  me  content,  pur  nada.'^ 

(Unna  gatta  impedata 
50.  No  sta  si  mal  contenta);  e  in  conclnsifi 

Mi  me  butte  per  terra  ingenocchiü, 

£  ue  domand  perdü: 

„Cara  mader,  qaand'  ieri  nn  bördelet 

Che  mi  recordi  ch'a  cagaui  in  lett. 
55.  £  qaand  fCi  plu  grandett 

De  tuch  le  busie  ch'a  ue  deseua 

£t  le  cos  da  mangia,  ch'öue  toleua 

£  in  somma,  a  farla  breua 


0  Baschet,  op.  cit.  334. 

*)  VergL  Anm.  2  der  vorigen  Seite. 

')  Zur  Sippe  der  Bergamasker  Zannis  gehört  im  Jahre  1598  also  auch 
Arlechi  =  Harlekin. 

*)  Vergl.  oben  ansem  Text,  p.  180,  Anm.  1. 

^)  Dieser  wenig  schmeichelhafte  Beiname  der  Kanaille,  der  hier 
kollektiv  gebraucht  ist,  wird  öfters  Bergamasker  Zannis  gegeben,  z.  B.  Quadrio, 
op.  cit.  tome  V  (Indice  generale)  p.  37,  wo  von  dem  „Zan  Tabari'*  (vergl. 
oben  p.  270,  Vers  16)  Canaja  de  Val  Pelosa  (Tal  bei  Bergamo)  die  Bede  ist. 
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E  uoi  Cham  perdoD^  de  lach  i  affagn* 
60.  C'haui  hauü  per  me  coDt  Id  sti  nint  agn\ 

E  de  tutt  qnat  i  dagn* 

Che  mi  u^hauesse  dach:  ^a  Thora  le 

PiaogeDd'  derottament,  se  leuä  Id  pe 

E  dies  ,.oime,  ohne! 
65.  Perche  mi  morirö  co  no  te  uegh 

Ma  dopo  che  m'anegh 

Che  8*^  coDcIuBo  che  te  deui  andä 

E  me  coDtent,  to  ch*a  te  uoi  doDa 

Un  Tahari  fodra 
70.  De  roners,  nn  sachu,  quatter  camis 

E  cinqne  fazzolet  (8e  he  i  son  lis) 

Sto  salta  in  harca  his 

Toi  uolentera,  e  to  sto  par  de  hraghi 

£  8ta  sachetta,  horsü  fiol  te  laghi." 
75.  ,,A  rhora  dies  me  caghi 

A  do88,  me  inader,  no  8te  a  pianger  plu 

Ma  dem',  ue  preghi,  la  beneditiü^* 

E  le  CO  nn  mozzeghn 

Che  rhanea  in  mk  per  lanä  le  8cudell 
80.  La  di88  ,,te  benedigh,  fiol  me  bell, 

La  tetta,  e  ol  cauedell 

Che  te  mettiua  in  bocha,  e  i  sculazzadi 

La  chacha,  e  i  oui,  co  i  bochü  bia88adi 

La  pappa,  et  le  contadi 
85.  Che  mi  te  fea  per  fart  insdromenzä 

E  ogni  fadiga  che  per  ti  hä  dura 

(Cime)  Bon  8i  accorä 

Che  no  pos  plu  parlä;  fiol  me  bell, 

Abrazza  la  ta  mamma;'^  e  in  un  drapell 
90.  Quento  parent*  e  quell 

M'abrazzaua,  esortandom*  „farm'  honor 

E  retorna  in  Uallada  hom  de  nalor'S 

Me  padr*  in  sto  romor 

Ol  me  piantö  in  ma  nn  borseli 
95.  Che  dentr*  ol  gh  era  trentase  quattri 

Un  fiaschett  de  ui, 

Sette  pan,  du  formai,  scarpe,  e  oapell 

E  in  spalla  me  piantö  ol  me  bn  fardell. 

Banand*  quest'  e  quell 
100.  Finidi  i  bei  paroi  tols'  nn  bastt 

E  me  sparti,  accompagnat  da  ogn^u 

Fin  fora  del  Uallü 

Daspö,  lassandoi  tuchi;  per  uia  segura 

Me  sparti  a  retrou&  bona  uentura."  — 
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Dieses  Gedicht  läßt  uns  begreifen,  wie  die  Ansicht  ent- 
stehen konnte,  der  Harlekin  stamme  aus  Bergamo.  Die 
Bergamasken  stellten  ja  die  besten  Zannis!  (Yergl.  oben 
pp.  195  ff.,  226,  230).  Oft  nun  zogen  die  Bergamasker  Komiker, 
i  die  immer  zwischen  Bergamo  und  Paris  unterwegs  waren,  als 
Zanni  aus  der  Heimat  und  kamen  als  Harlekin  von  Paris 
Äurück.     Vergl.  über  bergamaskische    Züge  des  Harlekin: 

1.  Marais  dancant  la  Bergamasque  Le  vray  Harlequin 
MU8  le  masque,  anno  1640,  oben  p.  15. 

2.  Harlequin  ....  dance  en  Bargamasche,  anno  1585, 
oben  p.  161,  Vers  178. 

3.  Nashe  „Almond  for  Parrat"  (1590)  Dedic.  „Taking 
Bergamo  in  my  waye  homeward  .  .  .  .  It  was  my  happe  .... 
to  light  in  felow-ship  with  that  famous  Francattip-Harlicken, 
who  asked  me  many  particulars  of  the  order  and  maner  of 
OUT  playes." 

Die  Bergamasker  Zannis  haben  aus  Paris  die  Teufels- 
nuuke  des  Harlekin  mit  in  die  Heimat  gebracht.  Dort  hat 
sie  sich  durch  den  Karneval  bis  heute  erhalten.  Vergl. 
Anhang  No.  VII. 

No.  X  (zu  S.  198). 
Die  angeblichen  italienischen  Harlekindarsteller  yor  1590. 

a)  Drusiano  Martinelli.  Ist  es  so  sicher,  daß  Drusiano 
Uartinelli  schon  im  Jahre  1577  während  seines  Aufenthalts  in 
England  die  EoUe  des  Harlekin  spielte,  wie  Scherillo  es  be- 
l^uptet?  („La  vita  italiana  nel  seicento"  Artikel:  La  Com- 
media  dell'Arte"  p.  475.)  Genauere  Nachrichten  über  Drusiano 
Xartinellis  Aufenthalt  in  England  sind  nämlich  nur  zu  finden 
W  Collier  „The  History  of  english  dramatic  poetry  to  the  time 
of  Shakespeare  and  Annais  of  the  stage  to  the  restoration," 
1831,  III,  p.  398:  „There  was  an  Italian  ,Commediante\  named 
I^ousiano,  and  his  Company,  in  London,  in  January  1577/78", 
ohne  Quellenangabe,  nur  mit  Hinweis  auf  Band  I,  p.  235 
deBselben  Werkes:  „A  Company  of  ,Italian  Players*,  one  of 
whom  was  evidently  a  tumbler  or  vaulter,  attended  the  Queen 
iD  her  progress  and  performed  at  Windsor".  —  „Tumbler  or 
▼aulter"   bedeutet  „Clown   und  Springer",  also  „Zanni".     Das 

^V.   D  r  i  e  s  e  D ,  Der  Uraprang  des  Harlekin.  18 
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ist  alles!  —  Erst  1596  ist  Drusiano  Martinelli  als  „Arlechino*^ 
nachweisbar  (D'Ancona,  op.  cit.  II,  518,  519).  —  Vergl.  sonst 
noch  über  Drusiano:  Baschet,  op.  cit.  pp.  105 ff.,  115 ff.,  193  ff. 

b)  Wir  kommen  nach  Drusiano  Martinelli  zu  Simone 
da  Bologna.  Daß  Simone  da  Bologna  im  Jahre  1574  in  Venedig 
einen  Bergamasker  Zanni,  aber  keinen  Harlekin  spielte,  ist 
schon  in  unserer  Einleitung  erwähnt  worden  (S.  10).  Denn 
Tomasio  Porcacchi  „Le  attioni  d'Arrigo  terzo"  (zitiert  bei 
Baschet,  op.  cit  p.  61)  sagt  über  die  „Gelosi"  vom  Jahre  1574 
nur:  „La  quäle  schiera,  sapete  quanto  suole  esser  rara  nel 
recitar  tragedie,  comedie  ed  altri  componimenti  scenici,  essen- 
dovi  Simon  Bolognese  rarissimo  in  rappresentar  la  persona 
d'un  facchino  Bergamasco  (vergl.  zu  den  Bergam.  Zaunis  oben 
p.  268  f.),  ma  piu  raro  nell*argutie  et  neirincentioni  spiritose,  che 
si  dilettano  e  s'insegnano*^  Diese  Stelle  hier  aus  Porcacchi 
müssen  wir  auch  Adolfe  Bartoli  entgegenhalten  (Scenari 
inediti  della  Gommedia  dell'arte.  Florenz.  1880,  Introduzione). 
Er  gibt  in  der  chronologischen  Aufzählung  der  Harlekin- 
darsteller den  Simon  da  Bologna  der  Truppe  der  „Grelosi^' 
als  den  ältesten  nachweisbaren  „Arlecchino*^  an  (Adolfe  Bartoli, 
op.  cit.  Introduzione,  p.  CLXXIV). 

Wir  haben  soeben  bei  Porcacchi  gesehen,  daß  Simone  da 
Bologna  schon  1574  in  Venedig  zur  Truppe  der  „Gelosi"  ge- 
hörte. Damals  spielte  er  noch  „la  persona  d^un  facchino 
Bergamasco"  d.  h.  also,  wie  vorhin  erwähnt  wurde,  einen 
Bergamasker  Zanni.  Wann  Simone  die  Harlekinrolle  zu  spielen 
begonnen  hat,  wissen  wir  nicht.  Magnin  (Revue  des  deux 
mondes,  1847,  p.  1101)  nennt  unter  den  im  Jahre  1578  in 
Florenz  bei  den  „Glelosi''  eingetretenen  Schauspielern:  „Simone, 
de  Bologne,  qui  jouait  le  second  Zanni  sous  le  nom  alors  trfes 
nouveau  d'Arlequin".  Also  auch  für  Magnin  ist  der  SLarlekin 
im  Jahre  1578  noch  sehr  jung.  Aber  Magnin  gibt  leider  keine 
Quelle  für  seine  Behauptung  an. 

In  Adolfo  Bartolis  Text  (op.  cit.  Introduzione,  CXXXIII) 
ist  das  Wort  („Arlecchino")  ein  Zusatz  Bartolis  zu  dem 
Originaltext  Francesco  Andreinis,   welcher  nur  sagt  „Simone 

da  Bologna,  ....  Zanne ".  Andreinis  „Capitano  Spavento" 

enthält   die  Stelle.     Der  genaue  Titel  lautet  „Le  Bravure  del 


—     276     — 

Capitano  Spavento  divise  in  molti  rägionamenti  in  forma  di 
dialogo  di  Francesco  Adreini  da  Pistoia  comico  geloso.  Yenetia 
1607".  Im  „Sagionamento  decimoquarto^^  heißt  es  auf  p.  35: 
• . . .  del  Dotter  Gratiano  .  .  .  .  di  qael  famoso  Gratiano  de  i 
comici  gelosi.  Der  Capitano  (=  Trancesco  Andreini)  sagt 
weiter:  „Li'ho  conoscinto  ....  non  solo  hö  conosciuto  lui, 
nominato  Liodovico  da  Bologna,  ma  hö  conosciuto  insieme 
Giolio  Pasquati  da  Padova,  che  faceva  da  Pantalone,  Simone 
da  Bologna,  che  faceva  da  Zanne,  Gabrielle  da  Bologna,  che 
faceva  da  Francatrippe  .  .  .  .". 

Da  Francesco  Andreini  selbst  Direktor  der  „Gelosi"  war, 
(vergl.  auch  Andreinis  zitiertes  Werk,  p.  35  b)  so  waren  ihm 
«lle  Einzelheiten  aus  der  Geschichte  dieser  Truppe  wohl  be- 
kannt. Wäre  Simone  da  Bologna  der  „Arlecchino"  der  „Gelosi" 
gewesen,  so  mußte  es  an  dieser  Stelle  gesagt  werden,  um  so 
mehr,  als  auch  Gabrielle  da  Bologna  nicht  einfach  als  Zanni, 
Bondem  ganz  genau  in  seiner  SpezialroUe  „Francatrippe*^  auf- 
geführt wird.  —  Auch  sonst  erwähnt  Francesco  Andreini 
nirgends  ein  Wort  von  der  angeblichen  Harlekinrolle  des 
Simone  da  Bologna. 

So  müssen  wir  denn  überhaupt  bezweifeln,  daß  Simone 
da  Bologna  je  den  Harlekin  spielte,  trotz  D'Ancona  (op.  cit.  II, 
468),  der  für  den  „Harlekin"  Simon  von  Bologna  auch  keine 
weitere  Quelle  als  den  zitierten  Porcacchi  anführt.  Auf 
Seite  469  des  II.  Bandes  seiner  „Origini"  nennt  übrigens 
D'Ancona  den  Simone  da  Bologna  nur  „Zanne"  und  zitiert 
dabei  Bartolomeo  Eossis  Zeugnis  (Vorrede  der  „Fiammella", 
1684  verfaßt):  „M.  Simone,  zanne  de'  signori  Gelosi,  e  m.  Bat- 
tista  da  Bimino,  zanne  de'  signori  Confidenti,  osservano  il  vero 
dicoro   de  la  Bergamasca  lingua  (vergl.  oben  pp.  194,  268  f.). 

c)  Ludovico  da  Bologna.  Aus  Adolfe  Bartoli  (loc.  cit.) 
8owie  aus  Francesco  Andreini  (loc.  cit.)  geht  hervor,  daß  Lu- 
dovico da  Bologna  nicht  den  Harlekin  spielte,  wie  Baschet  op. 
cit.  p.  74  behauptet,  sondern  daß  Ludovicos  Kolle  der  „Dottor 
Gratiano**  war. 

d)  Auch  Pier  Maria  Cechini  hat  nie  die  Eolle  des 
Harlekin  gespielt.  Jedenfalls  ist  uns  kein  Dokument  hierüber 
t>6kannt,  und  Trautmann,  der  vom  „Harlekin"  Gechini  spricht 

18* 
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(op.  cit.  p.  230),  führt  auch  keins  an.  Gechini  selbst  erwähnt 
in  seinen  ,,B]^^i  discosti  intomo  alle  comedie,  comedianti  e 
Spettatori  etc/\  Neapel  1616,  nichts  von  seiner  angeblichen 
Harlekintätigkeit.  Ebensowenig  enthält  das  hinter  Gechinis 
Werk  abgedruckte  Adelspatent  des  Komikers  Gechini,  vom 
12.  März  1614,  eine  daraufbezügliche  Anspielung.  Gechini  spielte 
—  darüber  sind  alle  Historiker  des  italienischen  Theaters 
einig  —  den  Zanni  „Frittelino**.  Daß  aber  dieser  Typns 
„Frittelino"  und  der  Typus  „Arlechino"  zu  scheiden  sind,  er- 
gibt  sich  aus  D'Ancona,  op.  cit.  II,  534,  Anm.  2.  Wenn  also 
auch  Pier  Maria  Gechini  schon  1570  als  Zanni  „Frittelino'^ 
sicher  nachgewiesen  ist  (vergl.  Trautmanns  Belege,  in  den  An- 
merkungen zu  p.  230),  so  ist  damit  weder  etwas  für  den  ita- 
lienischen Harlekin  vor  1590  noch  für  den  italienischen  Harlekin 
überhaupt  bewiesen. 

Gechini  ist  jedoch  aus  einem  anderen  Grunde  für  die 
Geschichte  des  Harlekin  von  Bedeutung.  Er  berichtet  uns 
nämlich,  daß  bereits  seit  1620  etwa  die  Tendenz  besteht,  das 
Harlekinkostüm  regelmäßiger  und  schöner  zu  gestalten:  Pier 
Maria  Gechini  „Frutti  delle  moderne  comedie  et  avisi  a  ohi  le 
recita  di  Piermaria  Gechini,  tra  Gomici  detto  Frittelino, 
dedicati  al  Sereniss.  Gran  Duca  di  Toscana  Ferdinande 
Secondo^,  in  Fadova,  appresso  Guaresco  Guareschi  al  Pozzo 
dipinto,  1628:  „L'abito  adunque  vorebb*  esser  moderato,  il 
quäle  8*6  molto  allen tanato  et  a  gran  passi  discostato  dal 
convenevole,  posciachä,  invece  dei  tacconi  o  rattoppamenti 
(cose  proprie  del  pover'  uomo)  portano  quasi  un  recamo  di 
concertate  pezzette,  che  li  rappresentano  morosi  lascivi  et  non 
servi  ignoranti  ....  Si  che  lo  sconcerto  dell'  habito  par  che 
indichi  quelle  dell*  ingegno.*^  Zitiert  bei  Groce  „Pulcinella", 
1899,  p.  23,  Anm.  1.  — 

Im  Jahre  1590  ersetzt  in  England  das  Wort  „Harlicken** 
als  Kollektivbezeichnung  (!)  bereits  das  Wort  „Zanni*^  VergL 
Thomas  Nashe's  „Almond  for  Parrat"  (aus  dem  Jahre  1590) 
in  der  Vorrede,  wo  er  von  dem  „famous  Francatip*-Harlicken" 
spricht  (zitiert  bei  Murray  „New  English  Dict."  1899,  unter 
„Harlequin'*)  und  Anhang  IX,  Schluß,  3.  In  Italien  ist  aber 
noch  im  Jahre  1598  die  gebräuchliche  Formel  ,,Zan  Tripü**.  VergL 
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nofleren  Anhang  IX,  die  einleitenden  Worte  zu  dem .  Berga- 
muker  Dokument  von  1598,  sowie  dieses  Dokument  selbst, 
Vers  17.  —  So  sehen  wir  denn  Italien  am  Ende  des  XVI. 
Jahrhunderts  in  der  Popularität  des  Wortes  Harlekin  sogar 
hinter  England  zurückstehen,  dem  das  Wort  durch  die  Nach- 
harschaft  Frankreichs  geläufiger  geworden  zu  sein  scheint. 

No.  XI. 
Harlekin-Etymologien. 

1.  Nach  Manage,  Dictionnaire  6tymologique  de  la  langue 
frangoise,  1650,  soll  „Harlequin^^  identisch  sein  mit  Harlay- 
quino  (kleiner  Harlay,  siehe  oben,  p.  15).  Vergl.  Manage  unter 
.Harlequin«. 

2.  In  der  neueren  Zeit  hat  zuerst  wieder  (1836)  Paulin 
Paris  (Les  manuscrits  frangais  de  la  biblioth&que  du  roi,  I, 
382  f.)  auf  den  Zusammenhang  der  Begriffe  „Harlekin^  und 
nHerlekin^  aufmerksam  gemacht  Er  leitete  aber  das  Wort 
Herlequin  ab  von  „  Ariecamp  ^,  dem  Kirchhof  der  Stadt  Arles, 
^  einen  beliebten  Tummelplatz  des  wilden  Heeres. 

3.  Le  Pr^vost  (1845,  in  der  oben  p.  24  zitierten  Ausgabe 
des  Ordericus  Vitalis,  tome  III,  p.  371,  note  2)  erklärte 
^e    nNamen"    „Herlechinus"     und   „Arlequin"    für   identisch. 

4.  G6nin  (1846,  Yariations  du  langage  fran^ais  depuis 
fe  XIP  sifecle"  p.  454  und  p.  460)  behielt  den  von  Paulin 
P&ris  angenommenen  Zusammenhang  der  Begriffe  bei,  in  dem 
^r  folgende  Entwickelungskette  annahm: 

Ariecamps  =»  Arlequin 

Ariecamps  =  Elycamps  ==:  Hellequin. 

5.  Für  Diez  (Etymologisches  Wörterbuch,  noch  in  der 
4-  Ausgabe,  1878,  unter  „Arlechino")  ist  die  Identität  mit 
»Hellequin*'  nicht  ganz  zweifellos:  „Am  leichtesten  ist  noch 
Zusammenhang  zwischen  „harlequin**  und  „hellequin"  zuzu- 
S^W ....  Das  Wort  ist ... »  ein  so  altes  französisches,  daß  seine 
Herkunft  aus  Italien  noch  sehr  zweifelhaft  erscheinen  muß.../' 

6.  Philipps  (1860,  Vermischte  Schriften  III,  p.  172  und 
^)  Anm.  290)  hält  den  Zusammenhang  zwischen  dem  Harlekin 
^d  dem  Herlekin  für  außer  Zweifel. 
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7.  Littri  (Dictionnaire  unter  „Arlequin^)  setzt  die 
fintwickelongsreihe  an:  Hellequin,  Alichino  (vergl.  oben, 
p.  169ff.),  Arlecchino,  Arleqnin,  —  unter  der  Voraus- 
setzung, daß  einmal  italienische  Verbindungstezte  zi^ischen 
Alichino  und  Arlecchino  gefunden  würden.     Ebenso: 

8.  Yan  den  Glheyn  (1885)  „Essais  de  mythologie  et  de 
Philologie  comparie**,  p.  130. 

9.  Sehe  1er  (1888,  Dictionnaire  d*itymologie  frangalse, 
3*  ed.)  unterscheidet: 

a)  arlequin,  vom  italienischen  arlechino  kommend, 

ß)  arlecchino,  das  ursprünglich  nicht  italienisch  sei   und 

vielleicht  das  afr.  „hellequin"  repräsentiere, 
y)  hellequin,    dessen  Etymologie   noch  sehr  unsicher  sei, 

und  für  dessen  Urform  er  „hennequin^'  (Häuschen)  hält. 

10.  Wesselofsky  (1888)  im Giomale  Storico  della  Lettera- 
tura  Italiana,  Vol.  XI,  „Alichino  e  Aredodesa^  p.  336  und 

11.  G.  Eay  naud  (1890)  in  „Etudes  Romanes  didiöes  &  Gaston 
Paris"  halten  die  Entwicklungsreihe  Hellequin  —  Alichino  — 
Arlecchino  —  Arlequin  für  die  richtige. 

12.  Darmesteter  und  Hatzfeld  (1896,  Dictionnaire, 
unter  Arlequin)  gehen  von  Arlequin  aus,  das  ihnen  „mit  dem 
Namen  eines  berühmten  Teufels  in  den  Legenden  des  Mittel- 
alters zu  korrespondieren  scheint".  Sie  führen  es  im  Trait^ 
de  la  formation  de  la  langue  frang aise  in  der  Liste  der  Wörter 
italienischen  Ursprungs  an  (§  12,  p.  22). 

13.  Guy  (1898,  Essay  sur  la  vie  et  les  oeuvres  du 
trouvfere  Artois  Adan  de  le  Haie,  p.  408  f.)  erklärt  „Arlequin" 
aus  „Hellequin"  entstanden. 

14.  Nyrop  (1899,  „Grammaire  historique  de  la  langue 
frangaise"  Tome  I,  p.  49,  n.  6)  setzt  an:  fr.  „arlequin"  aus 
ital.  „arlecchino". 

15.  Ein  Anonymus  in  der  Quarterly  Review  (No.  392, 
Oktober  1902,  p.  466)  setzt  an:  afr.  halequin,  ital.  Teufels- 
name (bei  Dante,  siehe  oben  p.  190)  alichino,  aufgefrischt 
zum  ital.  Theatemamen  arlecchino  (vielleicht  beeinflußt  durch 
„alleccare",  ablecken,  wegen  der  Gefräßigkeit  des  arlecchino), 
neufranz.  arlequin. 


Alphabetisches  Namen-  und  Sachregister. 


A. 

Acad^mie  Frangaise  57. 

Aeeesi  10. 

Adamspiel  83,  146. 

Adan  de  le  Haie  22,  37—62. 

Albert  5. 

Aliehino  16,  190,  194. 

AÜBCamps  174. 

Allequinus  190. 

Altes  Heer  239. 

Amadis  (Oper)  208. 

FAmour    au    Th6&tre    Italien    siehe 

Watteau. 
D'Ancona  10,  23,  186,  189,  194,  195, 
196,  198,  199,  275  f. 

Andreini  197,  274  f. 

Anichino  193,  194. 

Anfänge  des  Italien.  Theaters  siehe 
d'Ancona. 

Anti-Ohopin  18,  169. 

Aatifer  92. 

Apostelgeschichte  131. 

ArchiT  für  das  Studium  der  neueren 
Sprachen  71,  81,  191. 

Ardouin  Dumazet  189. 

Arlecchino  1,  12,  16,  197  f.,  274. 

Arlechi  271. 

Arlcchino  22,  23,  275. 

Arlequin  1  ff.,  13  14,  188,  255  ff. 

Arlequiniana  223. 

Arlequino  229. 

^Tlequins  33,  92. 

Arlichino  230. 

Armida  (Oper)  208. 

Arras  39. 

Arthus  91. 

Artois  54. 

Asinaria  230. 

Asinissimi  268. 

Astaroth  (Teufel)  156  ff. 

Atti  del  Ateneo  dl  Bergamo  268. 

August  (Clown)  11. 

Mil»en  39,  55. 

Bauet  des  Kations  7,  216  f. 


Ballet  du  roi  siehe  Hofhallett. 

Balli  di  Sfessania  siehe  Callot. 

Bapst  (Germain)  132. 

BarhierL  9. 

harhustin  siehe  Bartmännlein. 

Baron  (Schauspieler)  178,  208. 

Bartmännlein  57. 

Bart^li  (Adolfo)  267,  274. 

Bartoli  (Francesco)  230. 

Baschet  9,  10,  15,  188,  199,  205,  206, 

230,  231,  274  f. 
Bastian  1. 
Batteux  170. 
Battista  da  Rimino  275. 
Beauchamps  (Ballettmeister)  218. 
Behrens    siehe  Zeitschrift  für  franz. 

Sprache  und  Literatur. 
Belial  (Teufel)  156  f. 
Du  Bellay  (Joachim)  195. 
Belphegor  (Teufel)  156  f. 
Bergamasca  (Tanz)  15,  182. 
Bergamasken  (als  Zanni)  195. 
Bergamo  12,  171,  194,  196,  230,  260  f. 
Berger  37. 
Bernardin  223. 
Bertelli  (Pietro)  198. 
Bertelli  (Francesco)  198. 
Berufstänzer  216,  217. 
Bestiengesicht  58. 
Bianchi  8. 

Biancolelli  siehe  Dominique. 
Bihlioth^que  Nationale  siehe  National- 

hibliothek. 
Bilderatlas  72. 
Birch-Hirschfeld  7,  172. 
V.  Blomberg  171,  193. 
Boissard  (Jean  Jacques)  203. 
Boissard  (Robert)  204. 
Bouchet(Guillaume)  147, 148, 203,267. 
Bouchot  232. 

Bourgeois  gentilhomme  7,  217. 
Brandl  siehe  Archiv  für  das  Studium 

der  neueren  Sprachen. 
Brantöme  204. 
Breton  (Jules)  125. 
Brighella  197. 
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Brisson  (Adolphe)  83,  123. 

Bulletin   de   la  Sociätä   des  anciens 

textes  54. 
Bflhnen-Mantel  75. 
BtthneDTordergrand  (mittelalterl.  und 

moderne  Bühne)  81  f. 
Bückeschnurbs  193. 

C. 

Cabinet  des  Estampes  siehe  Kupfer- 
stichkabinett. 

Callot  196,   213,  219,  220,  224,  225. 

Campardon  8,  9. 

Capitan  Matamoros  (kom.  Typus)  230. 

Capitano  Spavento  siehe  Andreini. 

Cardine  (Saipplerin)  155  ff.,  158  f. 

Careme  prenant  (moralit^)  siehe  Fast- 
nachts-Moralität. 

Carr6  (Albert)  75. 

Cechini  232,  276. 

CcDtnnculuB  12. 

Cerberus  (Teufel)   156  f.,  158  f.,  168. 

Chalivali  siehe  Charivari. 

Champagne  32  ff. 

Chape  de  Herlequin  69,  146,  168. 

Charivari  107  fff.,  120  fff.,  242—248. 

Charivari- Ausschreitungen  siehe  Her- 
lekin-Ausschreitunj?en. 

Charivari'Lieder  s.  Herlekin- Lieder. 

Charles'  wayn  238. 

Charon  159  ff. 

Chaucer  127,  128. 

Chanmont  187  und  siehe  Diablerie. 

Choli^res  siehe  Nachmittage. 

Chrestien  v.  Troyes  32. 

Clown  2,   129,  und   siehe  Harlekin- 
Komik  und  Zanni. 

Codex  Bunensis  236. 

Collier  273. 

CoUin  de  Plancy  90. 

Com^die  Fran^aise  3,  6,  208. 
—  (Sammlungen)  197. 

Com^die  Italienne  3,  6  ff.,  206. 

Commedia    deir   arte    siehe    Kunst- 
komödie. 

^Confidenti"  70,  189,  249,  275. 

Corneille  208. 

Costantini  (Angelo)  206. 

Costumes  de  TOpära  177. 

Covielle  7. 

Creizenach  157. 

Croce  (B.)  196,  230,  276. 

Croque-  59. 

Crusca  198. 

Cyrano  de  Bergerac    siehe   Bestand 
und  Fulda. 


D. 

Dancourt  6. 

Dante  190—193. 

Darmesteter  57,  278. 

Dati  16. 

D^part  des  ComMiens  Italiens    siehe 

Watteau. 
Deschamps  (Eustache)  14. 
Despois  7. 
Diablerie  136—151. 

Dictionnaire  du  Th^&tre  siehe  Pougin. 
Dictionnaire  infernal  siehe  Oollin  du 

Phancy. 
Dictionnaire  des  proverbes  s.  QnittanL 
Dietrich  12. 
Diez  277. 

Divina  Commedia  190. 
Doctor  (komischer  Typus)   193,    202, 

228,  232,  233,  267,  275. 
Dominique  7,  8,  184,  209,  217,  218. 
Don  Juan  7. 
Dorez  (L^on)  121,  242. 
Dorsetshire  135. 
Drumont  122. 
Du  Gange  57,  58. 
Dufresny  6. 
Düsseldorf  199. 

£. 

Ebeling  1. 

Ebron  (Teufel  und  Mensch)  152. 

EinzelkomOdianten  195,  199,  226. 

Estienne  de  Bourbon  63,  67,  118,  140. 

Estienne  (Henri)  20. 

Etudes  romanes  d6d.  k  G.  Paris  siehe 

Baynaud  u.  Sepet. 
Exercitus  antiquus  siehe  Altes  Heer. 

F. 

faire  le  Harlequin  198. 

familia  Herlechini  (Herlequini)  22, 27. 

far  lo  Zanni  195. 

Fastnachts-Harlekin  171. 

Fastnachts-Moralität  216. 

Faust  3. 

Fauvel  21,  104  ff.,  242, 

„Fedeli"  9. 

Feen  54  ff. 

Fegefeuer  30. 

Ferpari  197. 

le  Figaro  (Zeitung)  189. 

Fiorillo  (Silyio),  siehe  Pulcinella  u. 

Capitan  Matamoros. 
Flandern  53. 
Fleury  30. 
Florian  5,  187. 
Flögel  1. 
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FlQgelbeug^er   192. 

foire   (Th6&tre   de  la)  3  und  siehe 

Bemadin. 
Fontainebleau  90. 
Poresti  262. 
Foarnel  9,  11. 
Fonrnier  122. 

FSnter  siehe  BomaniBche  Bibliothek. 
Franeatrippa  (e)    siehe  Gabrielle    da 

Bologna  und  179,  196,  203. 
Franciscbina  180,  267. 
Franeo  (Giacomo)  198. 
Fnokfiirter  ZeituDg  12. 
fidja  I.  (Frankreich)  227. 
FranxösiBche  Komödie  266. 
Fnteclie  7. 

Frittelino  siehe  Cechini. 
Proissart  143,  144. 
Pnchs  (E.)  128. 
Faehsenschwanz  4. 
Pulda  (Ludwig)  75. 
Furetiöre  17,  220. 

Gabrielle  da  Bologna  275. 
Oanassa  10,  228  ft.,  261  f 
Oargantna  153. 
Osssenhaner  208. 
Qanchelin  24fff.,  57. 
Oasette  des  Beaux-Arts  189. 
„Gelosi"  10,  274  f. 
Oca«e  71, 
Genin  277. 

Gervasius  von  Canterbory  31. 
Geschichte  der  Pariser  Com6die  Ita- 
lienne   siehe  Elingler  n.  Bernadin. 
Geschichte  des  italienischen  Theaters 

siehe  Riccoboni. 
Geschichte  des  Teufels  63,  144. 
Gesellschaft  für  Theatergeschichte  2. 

Gespensterheer  289. 

Gherardi  7,  167,  170,  172,  178,  196, 

^197,  208ff. 

Giarotoni  206. 

GiUot  228. 

Giomale  Storico  della  Letteratnra 
Italiana  195,  196  und  siehe  Wes- 
«elofsky. 

Giornale  storico  italiano  227. 

GioTanni,  Gioan  (Zoan)  siehe  Zanni. 

Giuppi  194. 

Godefroy  15,  57,  140,  228. 

Qolther  38,  37,  56,  240. 

^  Gonzaga  (Curtio)  185. 

ai  Gonzaga  (Ferdinande)  9. 

«  Gonzaga  (Vincente)  232. 

Gottsched  2. 


Gk)zzi  197. 

Graf  193. 

Grimm  (J.)  7,  29,  37,  239. 

Gringore  (Pierre)  185,  227,  228. 

Gröber  53,  106,  und  siehe  Grundrifi 

der  rom.  Philologie  und  Zeitschrift 

f&r  rom.  Philologie. 
Grundrifi  der  romanischen  Philologie 

129. 
Guarinoni  199. 
Guenesche  230. 
Guerrini  195,  226. 
Guignol  4. 
Guillaumot  177 
Guy  39,  51,  54,  55,  278. 

H. 

Habillements  et  Seines  comiques  du 

Th^&tre  Italien  176. 
Hampelmann  175  f. 
Hanequin  118. 
Hannequin  14. 
Hanswurst  1  f. 
Hardouiu  189. 
Harlay  15  f. 
Harlekin 

als  Akrobat  218—222. 

als  Ausrufer  des  Programms  214  f. 

als  Imitator  208. 
Harlekin- Ansprachen  212  f. 

—  augenhöhlen  174.  178. 

—  augenrollen  160,  182,  285. 
Harlekin    außerhalb    der    Handlung 

207  212 
Hariekin-Bart  225,  264. 

—  beweglichkeit  181  f. 

—  bilder  267  f. 

—  bilder  (angebliche)  231  f. 

—  darsteiler  siehe  Bastiari,  Domi- 
nique, Ganassa,  Gherardi,  Mar- 
tinelli,  Müller,  Nuth,  Schuch, 
Trivelin. 

—  fetzenkleid  185,  226,  285. 

—  fuchsenschwanz  4,  186,  265. 

—  gucklöcher  (in  der  Maske)  178. 

—  haar  174,  176  f. 

—  hasenschwanz  187. 
Harlekin  =  „Hauptteufelskerl''  225. 
Harlekinhom  174,  176,  264. 

—  höllenfahrt  155,  158  ff,  167. 
Harlekin  in  den  ..Italienischen  Szenen" 

209—211. 

—  in  den  „lazzi'^  211. 

—  in  den  „losen  Szenen**  209. 

—  in   der   Parodie   und  Travestie 

208  f. 

—  in  FuBspitzenstellung  223. 


Harlekin  in  Verwandlungsrollen  209. 
-—  komik  163. 

—  köpf  225. 

—  kopfbedecknngen  225,  264. 

—  kostttm  183—187,  232. 

—  knnstfltticke  160  ff. 

—  mantel  74  ff. 

—  marionette  4  f. 

—  maske  4,  168,  176,  225, 264, 266, 
und  siehe  di  Gonzaga  (Curtdo). 

—  maskenmodell  ^Teufelsfratze^ 
172—176. 

—  maskenmodell  ,,Tier8trawel- 
fratze"  168—171. 

—  maskenmodell  „menschliche 
Strnwelfratze  176—178. 

Harlekin  Mitglied  französischer  Wan- 
dertruppen 216. 

Harlekin  „mit  nnhedecktem  Gesicht^ 
177  f. 

Harlekinmund  174,  264. 

—  nase  178. 

—  Pamphlete  166. 

—  prolog  154. 

—  repertoire  (Handschrift)  des  Har- 
lequiu  Dominique  209,  218. 

—  rolle  (ihre  Kreierung)  231  f. 

—  Schamlosigkeit  179—181. 
Harlekins  Franko-Italienisch  212. 

—  Lumpencharakter  223,  227. 

—  Selbstmord  210. 

—  Verbrennung  2. 

Harlekinschule  220,  263  ff,  269  f. 

Harlekintradition  in  Frankreich  (Über- 
sicht)   3—12,    186  f.,   204 f.,   222— 

231. 
Harlekintradition  (italienische)  232. 
Harlekin  Virtuose  der  Tanzkunst  216 

—218. 
Harlekin  vor  Beginn  der  Vorstellung 

212—215. 
Harlekinzoten  212. 
Harlequin  1,  10,  14,  15,  16,  17,  155, 

180,    188,    189,    214  f.,    217,    220, 

249  fff.,  267. 
Harlequino  15. 
Harlequinus  18,  169,  180. 
Harlicken  276. 
Hatzfeldt  57,  278. 
Hefner-Alteneck  199. 
Heinrich  II  (England)  238. 
Heinrich  IV  (Frankreich)  10,  15,  90. 
Helinand  29,  240. 
Heletschieyn  30. 
Hellequin   21,   32,   35,   38,  87,   239, 

240  f.,  243  f., 
Hellequinus  39. 


Henneqoin  30,  135. 
Henrici  2. 
Herbertus  236. 
Hereford  (England)  238. 
Herkules  169. 
Herla  238. 
Herlechinus  27. 
Herlekinausrüstung  115,  146. 

—  ausschreitungen  150. 

—  bartmasken  112.  139,  140. 

—  beweglichkeit  117  f. 

—  bUder  245-248. 

—  darsteller  242—248. 

—  fragegruß  57  f.,  62,  64 — 68,  115, 
117  f. 

—  fuhrer  86  fff.,  119  f. 

—  gewänder  114. 

—  gejohle  146. 

—  geläut  35  41. 

—  glocken  145. 

—  haut  114  f.,  143. 

—  jagd  91. 

—  kappe  68,  u.  sieheHarlekinmantel. 

—  kapuze  67. 

—  kapuzenmantel  240  ff. 

—  köpf  67,  92,  144. 

—  leute   22,    24  ff.,    81  f.,   35,  37, 
236  ff. 

—  lieder  146.  243. 

—  masken  112  f,  145. 

—  maskerade    siehe    Herlekindar- 
steller  und  charivari. 

—  rüpel  129  fff.,  134  f. 
Herlekins  38. 
Herlekinschimpfnamen  siehe  Herlekin- 

Sprichwörter. 
Herlekinsprichwörter  124,   126—186^ 
150. 

—  stru  weifratze  168  ff. 
Herlequinus  27,  236  f. 
Herlewinus  31. 
Herllequin  21. 
Herlequines  21. 

Herlething(i)  [leute]  38,  87,  238. 
Herluin  31,  237  f. 

Herrigs  Archiv  f.  d.  Studium  der 
neueren  Sprachen  siehe  Metzke, 
Pochhammer,  Schiött. 

Hessen  (Robert)  11. 

Hexen  94,  111. 

Hielekin  41. 

Hierlekin  21,  35. 

Histoire  litt^raire  de  la  France  21, 
und  siehe  Paris  (Gaston). 

Hochzeit  104  ff. 

Hofballett  9,  231. 

Hofharlekin  1. 
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Hoftiarren  163. 

flutoire  Plaisante  siehe  Lustige  Ge- 

Bdkichte. 
Horning  194. 
fl^l  de  Bourero^e  (Theater)  7,  79, 

154. 
HOUe  164. 

—  (der  BtLhne)  71. 
HöUeneiiigan^  (der  Bnhne)  72. 

—  rächen  „        „        79. 

—  Yorhang       „        „        77  f.,  81. 
Hoelgoat  91. 

Hnon  Ton  M^ry  34. 

bore  (hnrepel)  69  f,  und  siehe  Struwel- 

fratze. 
bnr^,  hnrep^  siehe  struwelfratzig. 

I. 

Jal  217. 

Imagerie  d'Epinal  175,  176. 

Inferno  siehe  Divina  Commedia. 

Intermezzo  siehe  Ital.  Szenen  u.  lazzi. 

Irrlichter  33,  65. 

lB\e  de  France  34. 

Italienische   Mythen  des  Mittelalters 

siehe  Graf. 
Italienische  Schauspieler  siehe  Bartoli 

(Francesco)  u.  Rasi. 
Italienische  Schauspieler  in  Deutsch- 
land siehe  Trautmann  (Karl), 
dieselben  in  England  siehe  Collier  u.  278. 
^eselben  in  Frankreich  siehe  d'Ancona, 
Bemardin ,    Gampardon ,    Baschet, 
Picot,  Klingler. 
dieselben   in  Spanien  siehe  Pellicer, 

Qnadrio,  t.  Schack,  Stiefel 
Italienische  Szenen  (der  Kunstkomödie) 

14I0. 
Johann  siehe  Giovanni  (Zanni). 
Johann  von  der  Alaiz-Brttcke  (Possen- 
reißer) 227. 
Jolibois  137,  143. 
»Jugend*'  (Zeitschrift)  33. 

^puzenmantel  68. 

Karikatur   der   europäischen   Völker 

<iehe  Fuchs. 
^t\  rx.  (Frankreich)  231. 
Karneval   122,    123,    148.    195,    198, 

216,  220,  223,  226. 
Kasperltheater  174,  und  siehe  Guignol. 
Katharina  v.  Medici  204,  231. 
Katzenbuckel  190,  191. 
Kinder  (ungetaufte)  103,  110. 
Klein  12. 
Kleine    dramatischen    Künste    siehe 

Weisstein. 


Klingler  206,  208,  209,  212.  218,  223, 
225,  227. 

Kluge  1. 

Koketterie  35  ff. 

Komödie,  französische  siehe  Larroumet, 
Lenient,  Bigal,  Toldo  und  Foumel. 

Kostümwerke  siehe  Bertelli,  Boissard, 
Franco,  Guillaumot,  Hefner- Alte- 
neck, Könnecke,  Yalentini,  Habille- 
ments  et  Seines  comiques,  Becueil 
Destailleur. 

König  2. 

Königliche  Bibliothek  (Berlin)  226. 

Könnecke  siehe  Bilderatlas. 

Küchengeräte  109. 

Kunstkomödie  22,  198,  und  siehe 
Bartoli  (Adolfo). 

Kupferstichkabinett  ^erlin)  196. 

Kupferstichkabinett  (Pariser  National- 
bibliothek) 172,  184,  266. 

Kupplerinnen  155,  180. 

V.  Kurz  siehe  Bemardou. 

L. 

Lacroix  144. 

La  Curne  57,  58. 

Laporte  5. 

Lappenberg  30. 

Larroumet  3  f.,  6,  12,  13,  84. 

Lazzi  16,  196,  211. 

Legband  2. 

Lenient  3. 

Le  Prävost  277. 

Leroux  de  Lincy,  siehe  Livre  des 
Legendes  et  Livre  des  Proverbes. 

Lessing  2. 

Lichtenberg  2. 

Littr6  15,  18,  57,  278. 

Livre  des  Legendes  54,  144. 

Livre  des  Proverbes  133. 

Locatelli  siehe  Trivelin. 

V.  Lochom  177. 

Lolli  8. 

Lope  de  Vega  230. 

Loret  8. 

Lubin  6. 

Ludfer  156  f. 

Ludovico  da  Bologna  275. 

Luque  (Hexe)  94. 

Lustige  Geschichte  von  den  Hand- 
lungen und  Heldentaten  Harlekins 
13,  17. 

M. 

Macelle  (Zanni)  59. 
Maccus  12. 
Madrid  229. 


284     — 


Magnifioo  195,  199,  226. 

Ma^D  5,  16,  60. 

MaisD^e  Herlequin  (Hellequin)  12,  22. 

Malherbe  266. 

Mantean  d'Arieqoin  siehe  HarlekiD- 

mantel. 
Map  86,  238. 
Mi^ffarete  y.  Valois  281. 
Mane  y.  Medid  8,  9,  15. 
marionettes    siehe    Magnin    und 

Goignol. 
MariYaux  siehe  Larroumet  und  6. 
Marot  19. 
Martinelli  (Tristano)   8,   9,    10,   177, 

184,  185,  255,  282,  266. 
Martinelli  (Bild)  255. 

—         Drusiano  10,  278. 
Martinet  5. 
Mascagni  12. 

„maschere*'  siehe  Mascagni. 
Mascarille  7. 
Maskerade  198,  und  siehe  ChariYari 

und  KameYal. 
Masqnes  et  Bouffous  siehe  Sand  (M). 
le  Matin  (Zeitung)  89. 
Mazarin  8. 
Mazzi  262. 
Meaume  196. 

M6nage  15,  16,  18,  167,  178,  206,  277. 
du  Mesnil  (Opernsänger)  208. 
Metzke  18,  19,  20,  21. 
Meyer  (H.  E.)  29,  56,  240. 

—     (Paul)  21,  102. 
Mezzetin  167,  197,  206. 
Michiels  282. 
Migne  80,  68,  286,  240. 
Miracles  de  St.  Eloi  18,  88. 
Moland  7,  8,  9. 
Moliere  7,  8,  197,  216—218. 
Mondory  (Schauspieler)  214,  215. 
Mons  135. 

de  Montaiglon  153  f. 
Montaigne  198,  195. 
MouYal  (Georges)   7    siehe  Com^die 

Fran^ise,  Sammlungen. 
Morgne  54  f.,  60. 
Moser  2. 

Murier  (G.)  124  f. 
Murray  238,  276. 
Museum  (Berlin)  171. 
Müller  2. 

München  199,  288. 
Mttntz  (E.)  232. 
Mysterienbühne  (Modell)  72. 
Mysterien  (italienische)  190,  194. 
Mythologie  siehe  Grimm,  Meyer  (H.  E.), 

Golther. 


„Nachmittage''  180. 
de  N^jac  5. 

Narrenbeifler  42  fff.,  57  fff. 
Nashe  278,  276. 
Natalis  240  ff. 

Nationalbibliothek  (Paris)  21,  58.  169, 
179, 209, 229, 280, 288, 285. 241, 249. 
Neapel  230,  276. 
Nero  174. 
Neuberin  2  f. 
Nisard  18,  19. 
Nodier  171. 
Noiret,  Noirette  172. 
Noiron  172. 

Normandie  24,  80,  83,  185. 
Nuitter  177. 
Nuth  2. 
Nyrop  19,  20,  278. 

0. 

Oberon  60. 

Oper  (Paris),  ArchiY  und  Bibliothek 

172,  178,  176,  187.  208,  208,  209, 

218,  228,  265. 
Op^ra  Comique  8,  5. 
Orchester  (des  Theaters)  88,  84. 
Ordericus  Vitalis  24  fff,  38,  67, 87,  109. 

P. 

Palais  Royal  (Theater)  7. 
Palaprat  7. 

Pantagruel  (Teufel)  161,  153,  157. 
Patalon  (e)  200  fff.,   204,  228,   267, 

u.  siehe  Pasquati  da  PadoYa. 
Pantomime  5,  12,  211. 
Paradies  (der  Bühne)  79,  83. 
Parfait  71,  72,  79. 
Paris  (Gaston)  32,  55,  105  f,  und  siehe 

Romania  u.   Hist.   litt^raire  de  la 

France. 
Paris  (Paulin)  18,  21,  83,  54,  69,  90, 

106,  277. 
Paris  (Stadt)    18 ff.,    152,   154,    155, 

156,  203,  206,  228,  281,  249. 
Pasquati  da  PadoYa  275. 
Pasquin  6. 
Paz  y  Melia  229. 
Pellicer  229—231. 
Percopo  192,  198. 

Personnages  couYentionels  siehe  Bigal. 
Peter  you  Blois  30. 
Petit  de  JulleYille  20,   58,   71—73, 

79,   187,    189,   160,   162,  158,  157, 

174,  203. 
Picot  (EmUe)   10,  14,  155,  166,  185, 

189,  193,  206,  227,  269,  255. 
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Philipp  n.  (Spanien)  229  f.,  277. 

Philipps  277. 

Pierrot  4,  5,  206. 

Pirouette  182. 

Pinto  (Teufel)  156  f.,  161  ff. 

Pochhammer  191. 

Polichinelle  7  und  siehe  Pulicinella. 

Porcacchi  10,  274. 

Possenreißer  (franz.)  siehe  Gringore, 
Johann  y.  der  Alaixbrücke,  Response 
digeste  und  Com^die  Frau^aise 
(Sammlungen). 

Pougin  5,  85,  172. 

Pourbus  232. 

Prehauser  2. 

Pritschenmeister  263. 

,Propugnatore"  197. 

PaliciDella230,  276  und  siehe  Dietrich. 

Popazzi  (Livre  des)  4. 

Puppentheater  siehe  Guignol. 


Quacksalber  226. 
Quadrio  229  f.,  270. 
Quarterly  Eeview  278. 
Quittard  171. 


Raab  2. 

Bahelais  19,  141,  146,  150,  153  f. 

Bambeau  39  f. 

Rasi  177,  185,  217  f.,  223,  225,  235. 

Baalin  18. 

Baynaud  12,   24,   85,   94,    135,   167, 

193  f.,  198  f.,  241,  278. 
Becueil  Destailleur  siehe  Eupferstich- 

kabinett  (Paris). 
▼.  Reden-Esbeek  2. 
Retard  6. 
Reims  89. 
R«nard  21,  35. 

Retour  d*Arlequin  siehe  Pantomime. 
Reuling  1. 

Reun  siehe  Codex  Bunensis. 
ReTue  de  Paris  5,  75. 
ReTue  des  deux  Mondes  16,  274. 
RcTue  d^histoire  litt^raire  de  la  France 

7,  10. 
Riccoboni  13,  16,  177  f.,  180,  182  fff., 

187,  206,  226. 
Richelet  15,  188. 
Rigal  7,  11.  74,  216. 
Roman  de  Bichart  118,  174. 
Romania  150  und   siehe   Picot  und 

Raynaud. 
Romanische  Bibliothek  siehe  Berger. 


Boskoff  siehe  Geschichte  des  Teufels. 

Bossi  (Bartolomeo)  275. 

Bostand  7,  75. 

der  Bote  Mann  91 

Bouen  94. 

Bua  195. 

S. 

Saint- Amand  14. 

St.  Eloi  88. 

St.  Germain  en  Laye  207. 

St.  Pol  de  L^on  91. 

Sand  (Maurice)  12,  177,  231. 

Sanni,  siehe  Zanni. 

Sarazenen  als  Teufel  u.  Herlekins  146. 

Suchier  150. 

Sarcey  13. 

Scala  (Flaminio)  227. 

Scapin  7,  9,  13,  196,  197. 

Scaramouche  7,  9,  197. 

Y.  Schack  12. 

Scheler  '278. 

Scherillo  273. 

Schiller  104. 

Schiött  71,  81. 

Schienther  3. 

Schmidhammer  33. 

Schmidt,  Ch.  H.  2. 

Schröder  54,  174. 

Schttch  2. 

Schultz  129. 

Schwarzfarbige  Herlekins  110. 

Scud6ry  214. 

Sepet  59. 

de  S^yigDä  15. 

Sganarelle  7. 

Shakespeare  60. 

Simone  da  Bologna  10,  274  f. 

Six  5. 

Skeat  128,  238. 

Sottes  Chansons,  siehe  Herlekinlieder 

231. 
Soldino  231. 
Spemanns  goldenes  Buch  des  Theaters 

11,  12. 
Sperander  1. 

Springer  221—225,  231  und  s.  Zanni. 
Spiel  unter  dem  Laubdach,  siehe  Adan 

de  le  Haie. 
Stegreifkomödie,  siehe  Eunstkomödie. 
Stengels  Ausgaben  u.  Abhandlungen, 

siehe  Bambeau,  Bahlsen  u.  Wimmer. 
Stiefel  229. 
Stranitzky  2. 
Strasburg  199. 
Strafienharlekin,  siehe  Chariyari  und 

Diablerie. 
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Struwelfratze  57  f.,  68,  73  und  siehe 

Herlekinkopf. 
Stniwelfratzig  58. 
Suchier  71,  83,  104,  179. 
Szenenbuch,  ältestes  der  Eonstkomödie, 

198,  199,  nnd  siehe  Traatmann. 

T. 

Tabarino  199. 

Tablean  des  farceurs,  siehe  Monval. 

Taffurs  129. 

le  Teinps  (Zeitnng)  8,  13,  83  f.,  123. 

Teufel  36,  66,  68,  136  f. 

Teufelei  136—152. 

Tenfelsmaskerade,    siehe    Charivari, 

diablerie  imd  Teufelei. 
Tithiliiius  (Teufel)  157. 
Tironi  171  f.,  176,  260  f. 
Tobler,  siehe  Archiv  f.  d.  Studium  der 

neueren  Sprachen. 
Toldo  10. 
Toynbee  193. 
Tracagiiino  198. 
TractatuH  de  universo,  siehe  Wilhelm 

a.  d.  Auvergne. 
Trausnitz  232. 

Trautmaun  (Karl)  196,  199,  232,  276. 
Trivelin  7,  177,  184. 
Troiano  (Massimo)   195  f.   und    siehe 

ältestes  „Szenenbuch". 
Trufaldiu,  Truffaldino  7, 
Truffier  6. 


198. 


Uhland  238. 


ü. 


T. 


Valentini  223,  225. 

Van  den  üheyn  103,  236,  278. 

Vaudeville  (Th6&tre)  5. 

Vauluisant  236. 

Venedijg  198,  274,  275. 

Veitheim  1. 


Versailles  208. 

Villon  (Fran^ois)  19,  141. 

Vincent  de  Beauvais  68,  240  f 

Vog^esen  64,  135. 

de  Volkaersbeke  232. 

Volksposse  (ital.)  194.  198. 

Vrignault  4. 

W. 

Waniek  2. 

Ward  12 

Watteau  171,  172. 

Wattenbach  236. 

Weise  2. 

Weisstein  12. 

Wesselofsky  16,  278. 

Wieck  174. 

Wien  2,  199. 

Wiese  192. 

Wildes  Heer  24  fff.,  29,  237  f. 

Wilhelm  a.  d.  Auvergne  239. 

Willette  5. 

Wimmer  34,  36. 

Wright  238. 


Young  (M.  V.)  206. 

Z. 

Zan  Camossa  227. 
Zan  Ganassa  227. 
Zanni   7,   11,   13,   16,  177,  189,  IM 

194—204,  221,  228,  230,  267,  275 
Zanni-Bilder  198  fff.,  232. 
Zanni  Corneto  227. 
Zanni  (erster  u.  zweiter)  8,  10,  19'^ 
Zanuinamen  196  f. 
Zan  Trippon  227. 
Zeitschrift    für    franz.    Sprache  un 

Literatur  206. 
Zeitschrift  für  rom.  Philologie  194. 221 
Zeitschrift  für  Völkerpsychologie  171 


Berichtigungen  und  Ergänzungen. 

Seite  7,  Zeile  21  von  oben  lies  Bourgeois  Gentilhomme  (Ballet  des  NatioDi 

und  Ballet  des  Muses. 
„     16,  Zeile  4  von  unten  lies  Alichino  statt  Alechino. 
„      64,  letzte  Zeile  lies  1878  statt  1848. 
„      150,  Anm.  4,  Zeile  2  nach  „im  Teufelskostüm''  lies    „sich   der  Vei 

haftung  des  Delinquenten  widersetzte"  statt  „verhaftet  wurde". 
^     268,  Zeile  12  von  oben  lies  Zanni  statt  Zannis. 


Im  gleichen  Verlage  erschienen: 


Porsclimtteii  m  mxm  LiterntiittBcliiclite 
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Professor  Dr.  Franz  Muncker. 


I.  Nachklänge  der  Sturm-  und  Drangperiode  in  Faustdichinngen  des 
acbizehnteo  und  neunzehnten  Jahrhunderts.  Von  Dr.  Roderich 
Warkentin.  M.  2.40. 
IL  Die  Patientia  von  H.  M.  Moscherosch.  Nach  der  Handschrift  der 
Stadtbibliothek  von  Hamburg  zum  erstenmal  herausgegeben  von 
Dr.  Ludwig  Pariser.    M.  2.80. 

in.  Die  Brüder  August  Wilhelm  und  Friedrich  Schlegel  in  ihrem  Verhält- 
nisse zur  bildenden  Kunst.  Von  Dr.  E.  Sulger-Gebing.    M.  3.80. 

IV.  Oeriiart  Hauptmann.  2. Aufl.  Von  U. C. Woerner.  M.  2.—.  Oeb.M.3.— . 
V.  Goethes  Dichtung  und  Wahrtieii    Studien  zur  Entstehungsgeschichte. 

Von  Dr.  Carl  Alt.    M.  2.-. 
VI.  Der  Byronsche  Heldentypus.   Von  Dr.  Heinrich  Kraeger.   M  3.—. 

VII.  Die  deutsche  Gesellschaft  in  Gflttingen  (1738—1758).    Von  Dr  Paul 
Otto.   M.  2.—. 

VIII.  Beiträge  zum  Studium   Grabbes.    Von  Dr.  C.  A.  Piper.    M.  2.40. 
IX.  Laurence   Sterne   und   C   M.   Wfeland.     Von   Dr.   Carl    August 

Behmer.    M.  1.20. 
X.  Leo  Tolstoj.  Von  A.  Ettlingen    M.  2.—.    Geb.  M.  3.-. 
XL  Freiligratfa  als  Übersetzer.    Von  Dr.  Kurt  Richter.    M.  2.70. 

XII.  Goethes  Fortsetzung  der  Mozartschen  Zauberflflte.    Von  Dr.  Victor 
Junk.    M.  2.—. 

XIII.  Das  deutsche  Altertum  in  den  Anschauungen  des  16.  und  17.  Jahr- 
hunderts.   Von  Dr.  Friedrich  Gotthelf.    M.  1.50. 

XIV.  Die  Sage  von  Robert  dem  Teufel  in  neueren  deutschen  Dichtungen  und 
in  Meyerbeers  Oper.    Von  Dr.  Hermann  Tardel.    M.  2.—. 


Im  gleichen  Verlage  erschienen: 


ForstlmittiM  m  neueren  Ütenitiiinesclilclite 

Herausgegeben  von* 

Professor  Dr.  Franz  Muncker. 


-^         ^ 


XV.  Rameans  Neffe.  Studien  und  Untersuchungen  zur  Einführung  in 
Goethes  Obenctznng  des  DiderotMhcii  Dialog  Von  Prof.  Eh*.  Rudolf 
Schlösser.    M.  7.20. 

XVI.  Die  Behandlungen  der  Sage  von   Eginhard   and  Enma.    Von    Dr. 

Heinrich  May.    M.  3,30. 
XVII.  Die  Vampyrsagen  und  ihre  Verwertung  in  der  deutschen  Literatur. 

Von  Dr.  Stefan  Hock.    M.  3.40. 
XVIII.  Der  einteilige  Theater -Wallenstein.  Ein  Beitrag  zur  Bühnengeschichte 
von  Schillers  Wallenstein.    Von  Dr.  Eugen  Kilian.    M.  2.70. 

XIX.  Friedrich  Hebbels  Epigramme.  Von  Dr.  Bernhard  Patzak.  M.  3.-. 

XX.  Die  Dichtung  des  Oralen  Moritz  von  Strachwitz.    Von  A.  K.  T.  Tielo. 
M.  7.50. 

XXI.  August  Friedrich  Ernst  Langbein  nnd  seine  Verserzihlni^ett.     Von 
Dr.  Hartwig  Jeß.    M.  S.— . 

XXII.  Wie  entstand  Schillers  Geisterseher?  Von  Dr.  Adalbert  von  Hanstein. 
M.  2.—. 

XXIII.  Platen  in  seinem  VerhUtnis  zu  Goethe.  Von  Dr.  Rudolf  Unger. 
M.  5.—. 

XXIV.  Die  BflhnenverhUtnisse  des  deutschen  Schuldramas  nnd  seiner  volks- 
tfimlichen  Ableger  im  sechzehnten  Jahrhundert  Von  Dr.  phil.  P- 
Expeditus  Schmidt  O.  F.  M.    M.  5.—. 


Bei  Bezug  von  mindestens  4  Heften  ermäßigen  sich  die  Preise  um  16 '/s  Prozent 
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Yerlair  ^on  Alexander  Dnncker. 
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Einzelpreis  Hk.  3. — . 


SubskriptiODspreis  V 


Die  , Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte**  sollen  in 
zwanglosen  Heften,  die  nach  Inhalt  und  Umfang  verschieden,  au  eh 
im  Erscheinen  an  keine  bestimmte  Zeit  und  Reihenfolge  gebunden 
sind,  ausschließlich  wissenschaftliche  Abhandlungen  enthalten,  nie 
geeignet  sind,  unsere  Kenntnis  der  einheimischen  wie  der  fremqen 
Literatur  der  letzten  Jahrhunderte  zu  bereichern  oder  zu  vertiefen. 
Sie  sollen  durchweg  auf  genauem,  selbständigem  Quellenstudium 
beruhen,  aber  den  aus  den  Quellen  (auch  aus  noch  ungedruckten 
Handschriften)  geschöpften  Stoff  stets  wissenschaftlich  verarbeitet 
darbieten  und,  wo  möglich,  durch  ihre  stilistische  Form  auch  die 
Aufmerksamkeit  solcher  Leser,  die  nicht  zu  der  kleinen  Anzahl 
engster  Fachleute  gehören,  erregen  und  fesseln. 

Wie  die  ersten  Hefte,  werden  auch  die  folgenden  zum  großen 
Teile  von  der  deutschen  Literatur  ausgehen ;  doch  soll  die  Unter- 
suchung keineswegs  nur  auf  unser  vaterländisches  Schrifttum  be- 
schränkt sein.  Vielmehr  liegt  es  im  Plan  unserer  Sammlung,  daß 
sie  auch  zur  Erfoi'schung  der  verschiedenen  auswärtigen  Literaturen, 
wie  sie  sich  seit  dem  Ende  des  Mittelalters  bis  auf  die  unmittel- 
bare Gegenwart  entwickelt  haben,  beitragen  und  namentlich  die 
wechselseitigen  Einwirkungen  dieser  Literaturen  wie  nicht  minder 
die  mannigfachen  Beziehungen  zwischen  Dichtung  und  Wissenschaft, 
zwischen  Literatur,  Musik  und  bildender  Kunst  beleuchten  soll. 

Keine  schablonenhafte  Gleichtormigkeit  soll  den  einzelnen  Ab- 
handlungen aufgezwungen  werden;  auch  keine  einseitige  Schule 
soll  in  ihnen  zu  Tage  treten:  den  Verfassern  soll  vollkommene 
Selbständigkeit  der  Anschauung  und  des  Urteils  und  selbst  die 
Freiheit  gewahrt  bleiben,  gelegentlich  einmal  statt  der  strengsten 
philologisch-historischen  Methode  eine  mehr  ästhetisch-psychologi- 
sche Betrachtungsweise  zu  wählen.  Nur  der  wissenschaftliche 
Grundcharakter  soll  allen  Heften  der  Sammlung  gemeinsam  sein. 
Und  nur  für  die  unverbrüchliche  Erhaltung  dieses  Grundcharaktere 
trägt  der  unterzeichnete  Herausgeber  die  Verantwortung,  während 
für  die  Ansichten  und  Urteile  im  einzelnen  der  jeweilige  Verfasser 
allein  einzustehen  hat. 

Von  den  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte" 
sind  bereits  erschienen: 

I.   Nachklänge  der  Sturm-  und  Drangperiode  in  Faustdichtungen 

des    achtzehnten    und    neunzehnten    Jahrhunderts.     Von    Dr. 

Roderich  Warkentin.     M.  2.40. 
11.   Die  Patientia  von  H.  M.  Moscherosch.    Nach  der  Handschrift 

der  Stadtbibliothek    von  Hamburg    zum    erstenmal   herausge- 
geben von  Dr.  Ludwig  Pariser.     M.  2.80. 
III.  Die^  Brüder  August  Wilhelm  und  Friedrich  Schlegel  in  ihrem 

Verhältnisse  zur  bildenden  Kunst.    Von  Prof.  Dr.  Emil  Sulger- 

Gebing.     M.  3.80. 
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„Der  goldene  Spiegel" 

und 

Wielands  politische  Ansichten. 


Von 

Dr.  Oskar  Vogt. 


BERLIN. 

Terlacr  Ton  Alexander  Daaeker. 
1904. 


Drack  von  Huko  Willscli  in  Choomltz: 


Meinem  hochverehrten  Lehrer 
Herrn  Professor  Dr.  Max  Koch. 


Vorwort. 

Wieland,  dem  nach  Goethes  Urteile  das  18.  Jahrhundert 
ein  g^t  Teil  seiner  Eultnr  verdankt,  ist  von  der  wissenschaft- 
lichen Forschung  lange  vernachlässigt  worden,  und  erst  die  aller- 
neueste  Zeit  fängt  an,  ihn  mehr  zu  würdigen. 

Ganz  unherücksiohtigt  blieb  bisher  die  Betätigung 
Wielands  als  Politiker,  und  doch  gilt  von  dieser  das  Wort 
Tieitschkes:  „Wieland  ist  der  einzige  unter  unseren  Klassikern, 
der  den  Wendungen  der  Tagespolitik  mit  reger  Teilnahme 
folgte""  (Deutsche  Geschichte  im  19.  Jahrhundert,  II  404). 
Damit  dürfte  der  Versuch,  Wielands  politische  Tätigkeit  zum 
Gegenstände  einer  Untersuchung  zu  machen,  gerechtfertigt  sein. 

Bei  der  Sichtung  des  vorhandenen  Materials  und  der 
("rage  nach  der  Gruppierung  des  Stoffes  empfahl  sich  der 
cbronologische  Gesichtspunkt;  denn  Wielands  Leben  fällt 
gende  an  die  Markscheide  zweier  wichtiger  Eulturepochen. 
Wie  die  klassische  Periode  unserer  Literatur  den  Dichter 
tiberholte,  so  sah  der  Politiker  Wieland  in  der  französischen 
Hevolution  den  altersschwachen  Despotismus,  an  dessen  Be- 
fonnation  er  so  eifrig  gearbeitet  hatte,  mit  einem  Schlage  zu- 
ttminenbrechen,  um  einer  Neugestaltung  der  Dinge  Platz  zu 
iQAchen.  Aber  merkwürdig  genug  konnte  der  Dichter  auf  dem 
Mhetischen  Gebiete  den  neuen  Tendenzen  bei  aller  persön- 
lichen Wertschätzung  der  führenden  Geister  doch  nicht  rechtes 
Verständnis  entgegenbringen  (vgl.  N.  T.  M.  97.  III 193  Anmerk.). 
^  echte  Sohn  der  Aufklärung  beharrt  auch  als  Mann  bei 
meiner  Weltanschauung  und  nimmt  hier  an  dem  Fortschritte 
>o  wenig  teil,  daß  die  Zeitgenossen  über  ihn  als  einen  Bück- 


—  vin  — 

ständigen  hinwegschieiten.  Mit  welch  jugendlichem  Feuer 
dagegen  begrüßt  er  die  ersten  Schritte  der  frmnsöaiBchen  Ee- 
Tolution!  Als  Politiker  reißt  ihn  sein  fortschrittliclier  Geist 
EU  sonst  bei  ihm  ganx  ungewohnten  Übereilungen  hin.  Jetzt 
ist  seine  „Hauptidee,  auf  die  sich  Cast  alle  seine  Lektüre  und 
Schriftstellerei  besieht,  die  französische  Konstitution  und  Iiegis- 
latur,  er  erhält  aus  Straßburg  und  Paris  posttäglich  die 
nouveaut^  du  jour''  (Böttiger  Lit.  L  139).  Wielaads  Auf- 
sätse  seit  dem  Jahre  1789  bilden  daher  eine  wichtige  Quelle 
fOr  seine  Beurteilung  als  Politiker.  Haupts&chlich  mit  Rücksicht 
auf  sie  mag  Treitschke  das  erwähnte  Urteil  ausgesprochen 
haben;  aber  in  seinem  weitem  Hinweise,  daß  gerade  Wieland 
neben  dem  Grafen  Görtz  als  Lehrer  in  KmxI  August  das  Ver- 
ständnis fär  den  Staat  erweckte,  ist  die  Würdigung  des 
Politikers  Wieland  auch  f&r  die  Zeit  vor  der  Bevolution  ent- 
halten. 

In  der  Tat  erschöpfen  die  genannten  Aufsätze  Wielands 
politische  Bedeutung  durchaus  nicht.    Politik  war  immer  sein 
Lieblingsgebiet,  wenn  er  auch  gelegentlich  mit  dem  „Grausen^ 
vor  ihr  spielte  (Hom  199).     So  reicht  seine  politische  Tätigkeit 
bis  in  die  Anftnge  seines  literarischen  Schaffens   überhaupt 
zurück.     Man   könnte  in  dem  „Athei   non  sunt  tollendi  e  re 
publica^  ^)  des  Knaben  Wieland  die  erste  politische  Äußerung 
und  in  der  frühen  Teilnahme,  welche  er  diesem  Gegenstande 
entgegenbringt,  ein  Omen  für  den  reifen   Dichter  erblicken. 
Der  „Gyrus"  ist  dann  ein  Versuch,  die  Welt  in  einem  Fürsten- 
Spiegel  zu  belehren.     Im  Jahre  1759  beschäftigt  ihn  der  Plan 
zu  einem  Staatsromane  „Lucien  le  jenne",  zu  einem  politischen 
Essay  und  einer  periodischen  Zeitschrift,  in  der  er  seine  Feder 
zum   größten  Teile    politischen   Fragen   zu   widmen   gedenkt 
(Ag.  B.  I,  370  f.).     Diese  werden  dann  stark  im  Agathen  und 
in  den  Dialogen  des  Diogenes  berührt.    Urnen  folgen  die  gegen 
Rousseau  gerichteten  Beiträge  zur  geheimen  Geschichte   des 
menschlichen  Verstandes  und  Herzens,  sowie  der  goldene  Spiegel 
und  die  Geschichte  des  weisen  Danischmend.    Endlich   sind 
hierher   eine   Beihe   von   kleineren    Aufsätzen   und   einzelnen 


1)  K.  Hoche,  ein  Schulheft  G.  M.  Wielands,  Leipzig  1865,  24. 
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i^nfierun^en   im  Merkur,   sowie  Hezenaionen  und  Briefstellen 
KU  rechnen. 

Wir  haben  es  also,   auch  wenn   wir  die   Abhandlungen 
ftber    die    französische   Revolution    ausschließen,    entsprechend 
der    Zeitspanne    von    1758^) — 89   mit    einem    recht    umfang- 
reichen Stoffe  zu  tun,   und  es  entsteht  die  Frage,    wie  dieser 
zweckmäßig  zu  ordnen  sei.    Eine  Besprechung  der  einzelnen 
Arbeiten    ihrer  zeitlichen  Entstehung  nach  würde,   abgesehen 
davon,  dafi  einzelne  Äußerungen  oder  Briefstellen  kaum  heran- 
gezogen werden  könnten,  nur  ein  trockenes  Durcheinander  er- 
geben.      Für    eine    möglichst    vollständige    Verwertung    des 
Quellenmaterials  und  eine  richtige  Würdigung  desselben  schien 
mir  folgender  Weg  der  gangbarste :  Zweifellos  ist  der  goldene 
Spiegel  Wielands  umfangreichstes  politisches  Denkmal  aus  der 
irtäieren  Epoche.     Wir  haben   es  in  ihm  mit   einer  Art  von 
politischem  Glaubensbekenntnisse  zu  tun,  das  in  nuce  wenigstens 
alles     enthält,      was    Wieland     schon     erörtert     hatte     oder 
später  noch  ausführte.    Daher  verdient  dieser  Roman  eine  be- 
sondere Würdigung:    es   liegt  nahe,   ihn  als   festen  Punkt  in 
dem  politischen  Entwicklungsgange  des  Dichters  zu  fassen  und 
die  weiteren  Aufsätze  und  Äußerungen  zu  ihm  in  Beziehung 
zu  setzen.     Natürlich   dürfen  wir  dann   nicht   eine   zeitliche 
Grenze,  etwa  das  Jahr  1789,  annehmen  und  das  jenseits  des- 
selben Liegende  ausschließen,  sondern  wir  werden  die  Aufsätze 
über  die  französische  Revolution  wenigstens   insoweit  heran- 
ziehen müssen,  als  sie  zur  Vervollständigung  des  entwicklungs- 
geschichtlichen Gesamtbildes  des  Dichters  notwendig  erscheinen. 
Dabei  wird  es  freilich  zu  einer  erschöpfenden  Erörterung 
I   dieser  Abhandlungen  nicht  kommen,  und  so  müßte  das  wichtige 
Verhältnis  Wielands  zur  französischen  Revolution,  ^)  insonder- 
heit auch  zu  Napoleon  noch  eigens   untersucht  werden.     Erst 
dann  würden  wir  ein  abschließendes  Urteil  über  den  Politiker 
Wieland  gewinnen.    Einstweilen  muß  ich  mich  mit  der  Lösung 
der  ersten  Aufgabe  begnügen. 

0  ^eland  selbst  rechnet  von  diesem  Jahre  an  seine  Wirksamkeit  für 
I     ^  Öffentliche  Wohl  (vgl.  41,  417). 

*)  BeitrSge  so  diesem  Thema  hat  neuerdings  H.  v.  Eoskali  (Wielands 
^vSoXk  «her  die  französische  Revolution,  Diss.  Mflnehen  1901)  geliefert. 
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Zugleich  möchte  ich  auch  an  dieser  Stelle  dem  Hemi 
Prof.  Dr.  M.  Koch  za  Brealau  meinen  Dank  anasprechen  nicht 
nnr  fOr  die  Anr^^nng  an  der  vorliegenden  Arbeit,  sondern 
anch  fOr  die  liebenswfirdige  UnteratQtzang  dnrch  Bat  und  Tat 
bei  der  Fortaetsong  nnd  Yollendong  derselben. 

Ebenso  gedenke  ich  dankbar  des  Heransgebers  dieser 
Sammlnng,  des  Herrn  Prof.  Dr.  F.  Mnncker  zn  Mflnchen, 
der  mir  bei  der  endgültigen  Fassung  nnd  Dmcklecfang  der 
Arbeit  mit  fachmännischen  Batschiftgen  gütig  beistand. 

Breslau,  Ostern  1904. 

Dr.  Oskar  Vogt. 
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A.  „Der  goldene  Spiegel." 
1. 

Einleitang. 

Bei  der  Benrteilnng  des  goldenen  Spiegels  werden  wir 
Kimächst  festhalten  müssen,  daß  er  in  einer  ganz  bestimmten 
Absicht  verfaßt  wnrde. 

Wielands  Stellung  als  Professor  der  Universität  Erfart 
war  bei  aller  Anszeichnong,  die  er  von  dem  Kurfürsten 
Emmerich  Joseph  erfahr,  nicht  gerade  beneidenswert.  Zwar 
bestrebte  er  sich  das  „sta  bene  onm  domino  abbate^'  des 
^fen  Stadion  zn  seiner  Devise  zn  machen,  aber  schon  als 
Protestant  war  er  der  klerikalen  Partei  verdächtig  nnd  als 
^igeist,  wie  Danischmend  den  Bonzen  im  goldenen  Spiegel, 
ein  Dom  im  Auge.  ^)  Diese  Verhältnisse  verleideten  ihm  bei 
seber  friedsamen  Lebensauffassung  auf  die  Dauer  seine  Stellung 
^d  veranlaßten  ihn,  seine  Augen  nach  Wien  zu  richten  (vgl. 
L.  W.  I,  292  u.  n  6  f.).  Sowie  er  nicht  auf  Grund  wissen- 
schaftlicher Qualifikation,  sondern  lediglich  als  der  berühmte 
Dichter  des  Agathen  nach  Erfurt  berufen  worden  war  (vgl* 
I*.  W.  I,  79),  sollte  ihm  jetzt  ein  neuer  Roman  eine  Professur 
ia  Wien  verschaffen.  Joseph  II.  wird  der  Tifan  seines  goldenen 
Spiegels  (L.  W.  I  297,  299,  II,  5  ff.,  Böttiger  Lit.  I,  263),  und 
«eine  günstigen  Aussichten  (vgl.  Hom  134  f.  u.  143)  wären 
Ifcwifi  nicht  zu  schänden  geworden,  wenn  nicht  ebendieselbe 
^utei,  die  ihm  in  Erfurt  so  zusetzte,  auch  in  Wien  gegen 
'^  gearbeitet  hätte  (vgl.  L.  W.  I,  308  ff.).  Seiner  besonderen 
Absicht  entsprechend  wendet   sich  der  Dichter  mit  einzelnen 


^)  über  die  religiöse  Kabale  gegen  Wieland  in  Erfurt  vgl  Boxberger, 
Wklaads  Professur  zu  Erfurt,  Jahrb.  d.  kgl.  Ak.  gem.  Wiss.  z.  Erfart, 
^'- P.  VI  Erfurt  1870,  112  ff. 

XZVL  Vogt,  D«r  goldene  SpiegeL  1 


Stellen  des  Romans  unmittelbar  an  Joseph  II.  Auoh  Loebell  ^) 
hebt  das  hervor  und  kann  dem  Werke,  so  sehr  es  ihm  Theorie 
ist,  die  praktische  Grundlage  doch  nicht  absprechen  (a.  a. 
0.  215).  Weiter  geht  Herchner.  •)  Er  räumt  der  Cyropädie 
einen  derartigen  Einfluß  auf  den  Roman  Wielands  ein,  daß  wir 
es  seiner  Darlegung  nach  in  diesem  nur  mit  einem  Liiteratar- 
werke,  vollständig  abhängig  von  Xenophon,  zu  ton  hätten. 
Tatsächlich  liegt  dieses  Verhältnis  folgeudermafien :  In  der 
Schweiz  begeisterten  die  Taten  Friedrichs  des  6-roßen  im 
„Cyrus"  den  Dichter  zu  einem  Versuche;  aber  er  war  dem 
Stoffe  nicht  gewachsen  (vgl.  60,  266)  und  mußte  sich  g^anz  an 
Xenophon  halten.  Jetzt  liegen  ihm  die  Reformbestrebungen 
Josephs  vor ;  dazu  kommen  seine  eigenen  Absichten,  eine  Stelle 
in  Wien  betreffend:  er  greift  den  alten  Plan  wieder  auf,  be- 
deutend reifer  infolge  großer  Lektüre  und  Erfahrung,  und  ver- 
wirklicht ihn  im  goldenen  Spiegel.^)  War  ihm  im  „Cyrus" 
der  König  von  Preußen  nur  „Gegenstück^'  zu  seinem  Helden 
(vgl.  Böttiger  Lit.  I  154),  so  wird  jetzt  Joseph  das  „Ur-  und 
Vorbild''  Tifans  (vgl.  L.  W.  I  297).  Dabei  mag  immerhin 
zugegeben  werden,  daß  der  alte,  dem  Dichter  vertraute  Cyrus 
Xenophons  manchen  Zug  beigesteuert  hat,  den  Charakter  des 
Idealfürsten  zu  gestalten,  aber  das  ändert  nichts  an  der  Tat- 
sache, daß  die  Reformen  Tifans  in  ihren  Grundzügen  die  Be- 
strebungen Josephs  wiederspiegeln.  Der  goldene  Spiegel  ist 
nicht  mehr  ein  rein  literarisches  Werk,  wie  der  „Cyrus", 
sondern  steht  stark  unter  dem  Einflüsse  von  praktischen 
Forderungen  und  wird  dadurch  eine  Schöpfung,   die  nicht  nur 


1)  Loebell,  C.  M.  Wieland;  aas  Bonner  Vorlesungen,  Braunschweig 
1858,  207. 

2)  Herchner,  die  Cyropädie  in  Wielands  Werken  11.  Wissenschaftliche 
Beilage  zum  Programm  des  Humboldt-Gymnasiums  zu  Berlin;  Ostern  1896. 

>)  Dieser  Unterschied  zwischen  dem  Jugendepos  des  Dichters  und  dem 
goldenen  Spiegel  wird  uns  auch  aus  folgender  Erwägung  klar:  Wieland  war 
in  der  Abfassungszeit  seines  „Cyrus"  (1758  u.  59)  Anhänger  der  aristo- 
kratischen Bepublik  (s.  Verfassung).  Es  kann  ihm  also  mit  der  Aufstellung 
monarchischer  Grundstttze  nicht  sehr  ernst  gewesen  sein.  Sie  waren  ihm 
Theorie,  die  er  yollständig  im  Banne  Xenophons  vortrug,  ohne  sein  Hers 
dabei  zu  haben.  Anders  verhält  es  sich  mit  dem  goldenen  Spiegel,  in  dem 
der  Anhänger  des  „despotisme  6clair6"  seine  Überzeugung  zum  Ausdruck  bringt. 
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rie  die  Jugendarbeit  von  der  Wirklichkeit  angeregt,  sondern 
Qgleich  von  ihr  befruchtet  wurde. 

Für  den  Ernst  der  Dichtung  spricht  auch  die  satirische 
Absicht,  die  Wieland  mit  ihr  verband.  „Le  public  .  . .  ouvrira 
ie  grands  yeux  en  me  voyant  präsenter  aux  grands  de  la  terre 
lYec  une  intripiditö  peu  ordinaire  un  miroir  qui  assuräment 
te  les  flatte  pas*^  (Hörn  161)  schreibt  er  während  der  Arbeit 
m  Sophie  la  Roche  und  kann  auf  den  didaktischen  Zweck  des 
Buches  hinweisen:  es  sei  „ein  summarischer  Auszug  des  Nütz- 
Schsten,  was  die  Großen  und  Edlen  einer  gesitteten  Nation 
ui8  der  Geschichte  der  Menschheit  zu  lernen  haben'^  (vgl.  Vor- 
rede zum  dritten  Teil,  Ausgabe  1772  XIX).  Die  Staatskunst  des 
Pbilosophen  Danischmend  gründet  sich  auf  „Humanität  und 
Moral"  (N.  T.  M.  91.  III.  114),  der  Roman  ist  also  ein  Werk, 
tiu  sich  politische  und  religiöse  Aufklärung  zum  Ziele  setzt, 
md  treffend  nennt  ihn  daher  Biedermann^)  „einen  Kreuzzug 
ftr  Aufklärung  und  Menschenwürde^. 

Wieland  selbst  hat  den  Wert  des  goldenen  Spiegels  auch 

ttets   diesem    ernsten    Charakter    entsprechend    eingeschätzt. 

'^z  abgesehen  von  einem  Briefe  an  Göschen,  in  dem  er  ihn 

geradezu  mit  dem  Oberen  in  Parallele  stellt  (53,  65),  sprechen 

Merf&r  noch  mehr  einige  urteile  aus  der  Zeit  der  französischen 

Devolution.   Wenn  er  von  dieser  eine  Konstitution  erwartet,  die 

lieh  eine   genaue  Verteilung  der  politischen  Rechte  zwischen 

ier  Krone  und  dem  Volke  zum  Ziele  setzt  (41,  29),  so  erhofft 

^  von    der   Nationalversammlung  nur    die    Erfüllung    seines 

schon  im  goldenen  Spiegel  aufgestellten  Ideals,   wie  er  auch 

1791  bemerkt,  „er  hätte  sich  nicht  träumen  lassen,   daß  seine 

ilHchtnng    unter    dem    Nachfolger    Ludwigs    XV.    wenigstens 

«inem  großen  Teile  nach  in  Erfüllung  gehen"  würde  (N.  T.  M. 

*!•  III.  114).*)     Zur  Zeit   der   Jakobiner-Herrschaft  sieht  er 

^  in  einem   Helfer    wie    Tifan  Frankreichs  Heil   (41,  402) 

^d  ruft  später  noch  aus:  „Was  hätte  der  König  von  Scheschian 

')  Biedermann,  Dentschlands  geistige,  sittliche  und  gesellige  Znstftnde 
*  18.  Jahrhundert    Leipzig  1867.  n  1,  220. 

*)  Vgl.  dazu  Bottigers  Bericht:  ,,Da  er  yon  dem  Verleger  zu  einer 
^^  Durchsieht  seiner  vor  mehr  als  zwanzig  Jahren  herausgegebenen 
^^  TOD  Scheschian  aufgefordert  worden   ist,   so   macht   ihm  die  Be- 


—     4     — 

auf  den  Grewalthaber  Frankreichs  noch  vor  der  Revolution 
wirken  können?**  (Böttiger  Lit.  I  263).  Diese  Hinweise  auf 
den  goldenen  Spiegel  in  ernster  Zeit  zeigen  uns  am  deut- 
lichsten, daß  der  Dichter  in  seinem  Romane  keinen  Scherz 
treiben,  sondern  seine  Überzeugung  zum  Ausdruck  bringen  will. 

Dazu  kommt,  daß  Wieland  nicht  gerade  sehr  hoch  toq 
den  „Weltverbesserern"  dachte  (vgl.  12,  216;  19,  94;  21,  45). 
„Air  der  Ideenkram  der  Weltenflicker,  sagt,  was  hat  er  je 
gebessert?"  (21,  317)  fragt  er  und  sagt  von  der  utopischen 
&leichheitsforderung  der  Franzosen:  „Zwar  ist  diese  Schimin 
von  jeher  der  Lieblingstraum  gutherziger  poetischer  Seelen 
gewesen;  die  platonischen  Republiken,  die  Atlantiden  mi 
Utopien  und  Severambenl ander  sind  nichts  anders"  (40,  340  t). 
Damit  bezeichnet  Wieland  diese  Stücke  selbst  als  „Träume^ 
und  wenn  wir  uns  vergegenwärtigen,  wie  er  stolz  darauf  hin- 
weist, daß  das  meiste  der  neuen  Errungenschaften  der  Franzosen 
von  ihm  schon  im  goldenen  Spiegel  erstrebt  worden  sei, 
so  folgt  von  selbst,  daß  Wieland  zwischen  seinem  Romane 
und  jenen  Utopien  einen  Unterschied  macht. 

Die  Wertschätzung  des  Romanos  kommt  auch  in  zeit- 
genössischen Urteilen  zum  Ausdruck,  in  welchen  der  Politiker 
Wieland  gefeiert  wird  als  „der  Verfasser  des  goldenen  Spiegele, 
der  Lehrer  der  Könige."  ^)  Ebenso  spendet  der  Rezensent  im 
Almanach  der  deutschen  Musen  dem  Dichter  das  Epitaphiom: 
„erudiebam  reges''.  Iselin  beurteilt  in  der  Allgemeinen 
deutschen  Bibliothek  (1773.  18,  329  ff.)  das  Werk  im  ganzen 
günstig.  *)  Der  Kritiker  in  den  Frankfurter  gelehrten  Anzeigen 
(Deut.  Lit.  Denkm.  d.  18.  Jhd.  7  u.  8,  565  ff.)  erfreut  sich  an 
der  Satire  auf  die  „moralischen  Giftmischer**  und  die  Despoten. 
Lavater  bewundert  den  „moralischen  Nerv"  (Hom  366),  und 
6-leim  spricht  dem  Dichter  seine  Zufriedenheit  aus  (Ag.  B.  III,  119)* 
Der  aus  Klopstocks  Freundeskreise  bekannte  Bremer  Beiträge! 


merkimg  ein  grofiee  Vergnügen,  dafi  er  schon  vor  so  vielen  Jahren  nntei 
dem  Vehikel  eines  neuen  Romans  fast  alle  die  Ideen  von  Staats-  und  Volks* 
rechten  vorgetragen  hat,  die  jetzt  die  französische  Nation  zu  realisieren  siel 
bemttht  (Böttiger  Lit  I  139). 

<)  Vgl.  Baner,  Gesch.  d.  Politik,  Knltnr  n.  Anfkiämng  im  18.  Jhd.  II ». 

*)  Vgl.  Schnorrs  Archiv  XIH  207  u.  Erlftut.  11. 
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Job.  Arnold  Ebert  zollt  dem  goldenen  Spiegel,^)  ebenso  wie 
der  Prinzenerzieher  zu  Karlsruhe,  Dominikns  Ring,  begeistertes 
Lob.*)  Der  Wiener  Dichter,  Staatsrat  von  Gebier  (vgl.  L.  W.  II  5), 
der  Gottinger  Philologe  Ohr.  G.  Heyne  und  Herder  nehmen 
ihn  wohlwollend  aaf.^)  Anch  Joseph  II.  liest  den  Roman  „mit 
Zufriedenheit-  (vgl.  Funk  a.  a.  0.  29  und  Böttiger  Lit.  I.  206). 
Der  Herzog  von  Augustenburg  wird  durch  ihn  zum  „Länder- 
leformator"  (Böttiger  a.  a.  0.  I.  233).  Der  Erbprinz  von 
Sachsen -Weimar,  Wielands  Schüler,  macht  ihn  zu  seinem 
.Toilettenspiegel"  (Funk  a.  a.  0.  22),  und  seine  Mutter  schätzt 
das  Werk  so  sehr,  daß  sie  den  Dichter  gerade  als  Verfasser 
dieses  Romans  zum  Prinzenerzieher  nach  Weimar  beruft.*) 

Damit  wird  der  ernste  Charakter  des  goldenen  Spiegels 
ganz  außer  Frage  gestellt  und  zugleich  erwiesen,  daß  er, 
aktuelle  Fragen  behandelnd,  vollständig  zeitgemäß  war. 

Diesen  relativen  Wert  wird  man  nicht  anzweifeln  dürfen, 
wenn  auch  die  Praxis  längst  über  die  Theorie  des  Dichters 
hinweggeschritten  ist  und  im  Hinblick  darauf  Loebell  von 
einer  ^gutmütigen  Utopie^*  sprechen  kann.^)  Handelt  es  sich 
^  eine  historische  Würdigung  des  Werkes,  so  dürfen  wir 
^  nicht  von  unserem  konstitutionellen  Standpunkte  aus 
l^nrteilen.  Ebensowenig  werden  wir  dem  Romane  gerecht 
werden,  wenn  wir,  von  einigen  utopischen  Zügen  ausgehend, 
einen  Rückschluß  auf  seinen  Gesamtcharakter  machen.  Die 
Abgeführten  Urteile  Wielands  bezeichnen  uns  selbst  den  Weg: 
je  mehr  man  sich  in  seine  Werke  vertieft,  je  mehr  man  den 

0  Vgl.  Seoffert,  Zwei  Briefe  Johann  Arnold  Eberts,  Euphorion  H 
(1895)  307. 

')  Vgl.  Funk,  Beiträge  zor  Wieland-Biographie.  Freibnrg  i.  B.  und 
Tttbingen  1882,  28  f.  u.  27. 

^  VgL  A.  Langgnth,  Wielands  goldener  Spiegel,  Neue  Literarische 
Butter  1896.    Heft  10,  10  ff. 

*)  Vgl.  Beanlieu-Marconnay,  Anna  Amalia,  Carl  August  und  der 
JNster  von  Pritsch,  Weimar  1874,  40,  u.  SeufFert,  Wielands  Berufung  nach 
Weimar,  Viertey.  f.  Lit.  Gesch.  I  (1888)  3Ö9. 

')  Gmher  dagegen  schrieb  mit  demselben  Bechte  im  Zeitalter  der 
^^^on  in  Deutschland  (1827):  „An  Wieland  liegt  es  also  nicht,  wenn  dieser 
Ndene  Spiegel  nicht  recht  yiel  gentttzt  hat  und  —  noch  nützt,  denn  noch  ist 
^  Zeit  nicht  vorüber,  für  welche  es  hier  Warnung  und  Bat  gibt"  (51,  607). 
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Spuren  der  einzelnen  Motive  nachgeht  und  sie  in  ihrer  Entr 
wicklang  verfolgt,  kommt  man  zu  dem  Eigehnis,  dafi  auch  die 
Urteile  des  reifen  Wieland,  die  man  gewifi  nicht  utopisch 
nennen  wird,  im  Keime  wenigstens  schon  im  goldenen  Spiegel 
vorgebildet  sind.  Damit  wird  dieser  zum  politischen  G-lauhens- 
bekenntnisse  des  Dichters.^) 

Freilich  dürfen  wir  nicht  alles  als  bare  Münze  hinnehmen. 
Der  Roman  enthält  eine  Reihe  von  utopischen  Elementen,  an 
deren  Realisierong  Wieland  selbst  nicht  glanbt;  aber  in  ihnen 
liegt  vermöge  der  starken  Kontrastwirkung  gerade  die  strengt 
Kritik  der  Wirklichkeit.  In  diesen  Zukunftsbildern  ist  der 
Dichter  mehr  philosophischer  Weltbetrachter  als  realer  Politiker ; 
die  Wirklichkeit  muß  dabei  hinter  der  Dichtung  zurücktreten. 
Zielpunkte  der  Entwicklung  sind  es,  die  in  einem  langen 
Wege  geschichtlicher  Fortbildung  vielleicht  zu  erreichen  sind, 
vielleicht  immer  Träume  bleiben  werden,  denn  als  „Regiemngs- 
form  der  Vemnnft''  (40,  463)  haben  wir  Tifans  Reich  zu  fassen. 

Wir  werden  so  bei  den  Reformen  des  Reorganisators  von 
Scheschian  unter  Berücksichtigung  der  weiteren  Stellungnahme 
Wielands  zu  den  einschlägigen  Fragen  die  praktischen  Vor- 
schläge^) von  den  eben  charakterisierten  Ausflügen  in  das 
«Dorado^'  zu  scheiden  haben  und  dadurch  einerseits  dem 
goldenen  Spiegel  eine  gerechte  Beurteilung  zuteil  werden 
lassen,  andrerseits  in  dem  Romane  nach  Absonderung  jener 
utopischen  Elemente  eine  wesentliche  Stütze  für  die  Erkenntnis 
der  politischen  Anschauungen  Wielands  gewinnen. 

IL 

Der  goldene  Spiegel  als  Staatsroman. 

In  den  wichtigsten  wissenschaftlichen  Darstellungen,  die 
wir  über  die  Staatsromane  besitzen,  ^)  wird  Wielands  goldener 


1)  Auch  Koskall  (a.  a.  0.)  kommt  daher  natargemäfi  Öfters  auf  die 
AuBchsuungen  des  goldenen  Spiegels  zurück. 

')  Mit  Bezug  auf  diese  konnte  Herder  den  goldenen  Spiegel  „ein 
politisches  und  BegiemngskoUegium  für  grofle  Herren*"  nennen.  (A.  Lang- 
guth  a.  a.  0.  10  ff.) 

*)  Kohl,  Geschichte  und  Literatur  der  Staatswissenschaften  I,  165  ff; 
Kleinwächter,  Die  Staatsromane,  Wien  1891 ;    Schlaraffia  politica  (anonym), 
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Spiegel  nicht  erwähnt.  Da  man  Hallers  Usong  nicht  übergeht, 
liegt  in  dieser  Nichtachtung  von  Wielands  Romane  ein  doppelt 
hartes  Urteil,  wie  im  folgenden  gezeigt  werden  soll. 

So  wenig  man  sich  auch  über  das  Einteilungsprinzip  bei 
der  Frage  einer  strengen  Gruppierung  der  Staatsromane  hat 
einigen  können,  scheint  doch  festzustehen,  daß  schon  das 
Altertum  mit  Piatos  „Staat^'  und  Xenophons  „Cyropädie*" 
die  Muster  für  den  mehr  idealistischen  bezw.  realistischen 
Staatsroman  aufgestellt  hat.  Während  in  der  Neuzeit  Thomas 
Uoms  mit  seiner  „Utopia**  sich  an  Plato  anschlofi  und  in  der 
Folge  für  den  einen  Zweig  dieser  Literaturgattung  maßgebend 
wurde,  ^)  fand  andrerseits  die  ^Cyropädie"  ihre  erste  große 
Nachahmung  in  dem  „Tölämaque''  Föneions.  An  die  gegebenen 
politischen  Verhältnisse,  den  unbeschränkten  Absolutismus 
^uiknüpfend,  hatte  Finelon  mit  seinem  Eomane  den  Zweck 
verfolgt,  seinen  fürstlichen  Schüler  zu  einem  Musterregenten 
heranzubilden  und  auf  diese  Weise  den  drückenden  Despotismus 
in  gemäßigte  Bahnen  zu  lenken. 

Als  im  18.  Jahrhundert  in  Deutschland  namentlich 
Friedrich  der  Große  dem  französischen  Absolutismus  kraft 
seiner  eigenen  Persönlichkeit  den  „despotisme  öclairä^*  ent- 
gegensetzte, erregte  die  Frage  einer  Reform  der  herrschenden 
Staatsform  aufs  neue  alle  Köpfe.  Unter  diesem  Gesichtspunkte 
ist  Hallers  Usong,  ist  auch  Wielands  Staatsroman  zu  fassen. 
I^niit  wäre  uns  der  Zusammenhang  des  goldenen  Spiegels  mit 
der  „Cyropädie**,  durch  die  Mittelstufe  Telemaoh,  klar  geworden. 
Wie  verhalten  sich  aber  die  letzten  Abkömmlinge  dieser  Reihe 
^  einander? 

Die  Annahme  einer  Abhängigkeit  unseres  Dichters  von 
Haller  wird  später  widerlegt  werden;  hier  kommt  nur  der 
Wihetische  Wert  der  beiden  Werke  in  Frage.    Widmann  *)  hat 

^ipzig  1892.  Caro,  Staatsromane  (Vortrag),  Wochenblatt,  I.  Jahrg.  No.  3 
J;  4.  Michels  u.  Ziegler,  Einleit.  z.  Utopia  (Lat.  Lit.  Denkm.  d.  XV.  u. 
XVI.  Jhd.  No.  11). 

^)  Eine  genaue  Analyse  der  einzelnen  Staatsromane  wttrde  ebenso  über 
^  Zweck  der  yorliegenden  Darstellung  hinausgehen,  als  für  denselben  mit 
*»acr  trockenen  Aufzählung  nichts  gewonnen  würde. 

*)  Widmann,  Albrecht  von  Hallers  Staatsromane  und  Hallers  Bedeutung 
^  politischer  Schriftsteller,  Biel  1894. 
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sie  daraufhin  verglichen  (a.  a.  0.  191  f)  und  ist  zu  dem  Er- 
gebnis gekommen,  daß  der  üsong  dem  goldenen  Spiegel  weit 
überlegen  sei.  Dieses  Urteil  entspricht  freilich  den  aufgezählten 
Gründen.  So  kann  Widmann  der  von  Wieland  angewandten 
Bahmenerzählung  keinen  Geschmack  abgewinnen,  obwohl  doch 
gerade  das  auf  diese  Weise  erzielte  pikante  Element,  das  dem 
moralisch  lehrhaften  Inhalte  eine  so  angenehme  Form  gibt, 
ein  bedeutender  Vorzug  gegenüber  dem  „steifstüigen*^  üsong 
(Seuffert  Yiertelj.  I  366)  ist,  der  uns  in  seinen  vielen  fieden 
und  theoretischen  Erörterungen  nur  ein  verstandesmäßig  trocken 
abgefaßtes,  wissenschaftliches  System  von  politischen  Lehren 
gibt.  Es  sei  hier  Herders  gewiß  maßgebendes  urteil  angefahrt, 
das  gerade  auf  die  Komposition  der  beiden  Bomane  sich  be- 
zieht. Während  er  den  „schönen  Szenen'^  im  goldenen  Spiegel 
sein  Lob  spendet  (Langguth  a.  a.  0.  11),  schreibt  er  1771  an 
Merck,  Hallers  Usong  werde  zwar  treffliche  Gedanken  enthalten, 
aber  „ohne  Herz  und  Genie'^  abgefaßt  sein,  „für  den  Verstand 
vortrefflich,  und  nie  ein  Wort  für  den  ganzen  Menschen" 
(Wagner  II  35).  Übrigens  fühlt  Widmann  an  anderer  Stelle 
(a.  a.  0.  206)  diese  Schwäche  selbst  heraus,  wenn  er  sagt,  der 
üsong  sei  für  die  meisten  Leser  „zu  ernsthaft^'  gewesen.  Hallei 
hätte  es  verschmäht,  sich  auf  frivole  Schilderungen,  die  damals 
nach  dem  Geschmacke  des  Publikums  waren,  einzulassen.  In 
Wirklichkeit  war  der  Usong  den  Lesern  zu  langweilig,  weil 
Haller  nicht  mehr  imstande  war,  den  modernen  Geschmack 
eines  Agathen  zu  treffen.  Dem  alten  Dichter  fehlte  „das 
Feuer,  der  leichte  Schwung  und  die  Anmut,  die  man  seit 
einiger  Zeit  Grazie  ^)  nennt,"  wie  er  von  sich  selbst  in  der 
Vorrede  zu  seiner  Gedicht- Ausgabe  von  1768  urteilt  (Widmann 
a.  a.  0.  57).  Es  ist  darum  kein  Wunder,  daß  ihn  die  jugend- 
liche Phantasie  Wielands  überflügelte.  Der  Tadel,  das  politische 
Interesse  trete  vor  den  üppigen  Schilderungen  in  den  ffinte^ 
grund,  ist  gänzlich  unberechtigt,  denn  man  muß  die  Darlegungen 
Wielands  (hauptsächlich  anläßlich  der  Eeform  Tifans)  im  Ye^ 
hältnis  zu  Hallers  Andeutungen  geradezu  als  weitschweifige 
Ausführungen  bezeichnen   (vgl.  z.  B.  die  religiösen  Beformen 


0  Auch  Wieland  yermifit  diese  Grazie  an  ihm  (vgl.  Ag.  B.  I 
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oder   die   wirtschaftlichen   Yoxschläge,    die    bei    Haller    ganz 
fehlen). 

Es  ist  auch  von  vornherein  festzuhalten,  dafi  für  den 
Bepublikaner  Haller  die  im  Usong  ausgesprochenen  Ge- 
danken nur  den  Wert  von  Thesen  hatten,  mit  denen  er  sein 
gelehrtes  Spiel  trieb  (in  jedem  der  drei  Staatsromane  ver- 
teidigt er  eine  andere),  wie  es  ähnlich  Wieland  im  „Cyrus" 
getan  hatte.  Im  goldenen  Spiegel  dagegen  ist  der  Anhänger 
des  „despotisme  äclairö^^  mit  ganzem  Herzen  bei  der  Sache 
nnd  verficht  seine  innerste  Überzeugung. 

Wir  werden  daher  den  goldenen  Spiegel  entschieden  über 
Hallers   Roman   stellen   müssen,   wie   es  denn  auch    die  zeit- 
genössische Kritik   getan  hat;   diese  nimmt  die  Könige  von 
Scheschian    beifällig  auf,   lehnt  dagegen   den  Usong,   der  nur 
in   Freundeskreisen    Anerkennung    fand     (vgl.    Widmann    a. 
a.  0.    208  flf.),    völlig    ab.      Ein    Vergleich    der    wichtigsten 
Beurteilungen    der    beiden    Bomane    wird    uns     das    zeigen. 
Eine    recht    absprechende   Kritik    des    Usong  findet   sich    in 
den   Frankfurter    gelehrten   Anzeigen,  ^)     während    Wielands 
Boman  hier  sehr  günstig  beurteilt  wird.     Ebenso  wird  in  der 
Allgemeinen  Deutschen  Bibliothek^)  Hallers  Usong  „langweilig 
nnd  iminteressant"  genannt  und  im  Gegensatze   dazu  in  der* 
Beiben  Zeitschrift   dem  goldenen  Spiegel  eine   günstige  Beur- 
teilung zu  teil.    Auch  ein  Freund  Iselins,  Nikolaus  Emmanuel 
Tschamer,  zieht  die  Könige  von   Scheschian   dem   Usong  vor, 
wenn  er  auch  den   letzteren  für  „gemeinnütziger"  hält,   weil 
eine  Handlung  besser  gefalle  als  eine  Erzählung  (vgl.  Schnorrs 
Archiv  f.  Litg.  XIII  218  Erläut.  11).     Das  letzte  Urteil  kann 
wohl  ohne  weiteres   dahin   berichtigt  werden,   daß  eine   gute 
Erzählung    auch    wirksamer   ist  als   eine    dürftige   Handlung, 
deren  Einheit  noch  durch  die  eingestreuten  einförmigen  Liebes- 
Episoden  durchbrochen  wird. 

Bei  diesem  Ergebnisse  sind  die  erwähnten  Darstellungen 
ftber  die  Staatsromane,  welche  die  von  Xenophon  ausgehende 
Beihe  dieser  Dichtungen  mit  Hallers  Usong  abschliefien,   als 


i)  Vgl.  Litrdkm.  des  18.  Jahrhunderts  7  und  8,  86  f. 
«)  1773  Band  XVIII  451  ff.    Vgl.  Widmann  a.  a.  0.  215. 
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lückenhaft  zu  bezeichnen,  und  wenn  wir  nicht  Wieland  ^anz  an 
die  Stelle  Hallers  setzen  wollen,  so  müssen  wir  ihn  doch  als 
letzten  Vertreter  im  realistischen  Staatsromane  seinem  Zeit- 
genossen, den  er  weit  überragt,  gerechter  Weise  würdig  zur 
Seite  stellen. 

III. 

Zum  Inhalte. 

Wieland  gliedert  seinen  Stoff  in  einen  negativen  nnd  einen 
positiven  Teil.  In  dem  ersten  zeig^  er  ans  an  einem  durch 
Mifiwirtschaft  zerrütteten  Staatswesen  die  Fehler  der  schlechten 
Staatsknnst  und  stellt  ans  dann  als  Fazit  im  zweiten  das 
Idealreich  Tifans  vor  Aogen. 

Der  Inhalt  des  Romans  ist  karz  folgender:  Schach 
Riar,  Lolo,  Baham  and  Dolka,  echte  Typen  des  Saltan- 
tumes,  beherrschen  nacheinander,  einer  immer  anfähiger  als 
der  andere,  das  Reich  Indien.  Nar  durch  ihre  Liebhabereien 
anterscheiden  sie  sich  in  dem  dolce  far  niente,  dem  Gipfel 
ihrer  gemeinsamen  Lebensaaffassang.  Es  folgt  ihnen  Schach 
Gebal,  der  sich  in  schlaflosen  Nächten  von  seiner  Favoritin 
Narmahal  und  dem  Philosophen  Danischmend  zu  seiner 
Unterhaltung  die  Geschichte  der  Könige  von  Scheschian  vor- 
tragen läßt. 

Dieses  Reich  zerfällt  in  eine  Reihe  von  kleineren  Bezirken 
mit  Fürsten,  die  sich  zum  großen  Schaden  ihrer  Untertanen 
in  einem  beständigen  Kriegszustände  befinden.  Die  Wahl  eines 
gemeinschaftlichen  Oberhauptes  soll  Abhilfe  schaffen.  Da  indes 
der  neue  König  mit  ungenügenden  Machtmitteln  den  einzelnen 
Rajahs  gegenüber  ausgestattet  wird,  bleiben  die  guten  Gesetze, 
die  er  dem  Lande  gibt,  unwirksam,  und  so  geht  es  weiter 
auf  der  abschüssigen  Bahn  in  Scheschian,  bis  ein  benachbarter 
Tartarenfürst,  Ogul,  das  Reich  erobert.  £r  regiert  als  unum- 
schränkter Herrscher,  aber  als  ein  persönlich  guter  Fürst,  zum 
Segen  des  Landes;  auch  unter  seinen  Nachfolgern  ist  es  er- 
träglich, bis  unter  einem  die  schöne  Lili  durch  eine  allzu 
große  Verfeinerung  der  Sitten  und  ihre  Prachtliebe  der  Ver- 
schwendung und  Genußsucht  in  Scheschian  Tür  und  Tor  öShet. 
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Ihr  Sohn  Azor  geht  den  von  ihr  eingeschlagenen  Weg  weiter, 
läßt  sich  und  das  Land  von  seinen  Günstlingen  regieren  und 
ruiniert  es  namentlich  durch  die  Verschwendungssucht  seiner 
Favoritin  Alabanda.  Dazu  kommen  religiöse  Kämpfe,  die 
unter  seinem  Nachfolger  Isfandiar  zur  ojBPenen  Revolution 
führen,  zumal  der  König  in  den  Banden  seines  GtLnstlings 
Eblis  das  Volk  auch  sonst  unglaublich  bedrückt.  Nach  seiner 
Ermordung  herrscht  in  Scheschian  völlig  Anarchie.  In  der 
Not  erscheint  in  Tifan,  dem  Erben  Isfandiars,  ein  Better. 
Er  bringt  das  Land  durch  seine  weisen  Mafinahmen  zu 
einer  hohen  Blüte  und  wird  der  Schöpfer  des  Muster- 
staates, an  dem  die  Scheschianer  für  immer  festhalten  sollen. 
So  lange  die  nächsten  Könige  dies  tun  und  die  von  Tifan 
aufgestellten  Maximen  befolgen,  geht  es  auch  weiterhin  gut 
in  dem  Lande;  aber  als  seine  Kraft  in  den  kommenden 
Geschlechtem  aufgehört  hatte,  wirksam  zu  sein,  tritt  wiederum 
der  Verfall  des  Reiches  ein. 

Der  Roman  ist  reich  an  geschichtlichen  Anspielungen.  Es 
soll  versucht  werden,  die  wichtigsten  hervorzuheben.  Schon 
Seuffert^)  hat  auf  die  naheliegende  Vermutung  aufmerksam 
gemacht,  daß  wir  es  in  der  Schilderung  der  scheschianischen 
Zustände  vor  der  Eroberung  durch  den  Kan  Ogul  mit  einer 
Anspielung  auf  deutsche  Verhältnisse  zu  tun  haben.  Die 
vielen  Rajahs,  die  sich  endlich  einen  König  wählen,  hernach 
aber  sein  Ansehen  zu  schwächen  suchen  (Wahlkapitulationen), 
machen  das  wahrscheinlich;  auch  der  Hinweis  (I,  50)  „sein 
eigenes  Fürstentum  war  eines  der  beträchtlichsten''  kann  sich 
auf  die  Hausmacht  der  Habsburger  beziehen,  ebenso  wie  die 
Erwähnung  der  300  Bezirke  mit  eigenen  Herren  auf  die 
Soaveränitätsverhältnisse  im  alten  Reich  gedeutet  werden 
darf  (vgl!  40,  152).  Endlich  ist  das  Verhältnis  von  Fürst 
und  Untertan  eine  Kopie  der  Zustände,  wie  sie  im  18.  Jahr- 
bmidert  an  den  kleineren  deutschen  Despotenhöfen  herrschten, 
und  die  Eroberung  des  durch  Anarchie  geschwächten  Reiches 
seitens  Ogul  Kans  nimmt  sich  wie  eine  Prophezeiung  Napoleons 


0  Viertey.  f.  Lit.  Gesch.  I  352  ff. 
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aus,  den  Wieland  hier  dem  heiligen  römischen  Reiche  deutscher 
Nation  als  ein  guter  Seher  ankündigt. 

Neben  diesen  politischen  und  sozialen  Anspielungen  auf 
deutsche  Verhältnisse  finden  sich  auch  solche  auf  religiösem 
Gebiete.  So  erkennen  wir  das  deutsche  Reformationszeitalter, 
wenn  auf  die  Mifiachtung  des  geistlichen  Standes  und  die 
vielen  Schmähschriften  gegen  ihn  angespielt  wird  (I,  216). 
Die  Beseitigung  der  religiösen  Wirren  durch  Ogul  Kan  er- 
innert an  den  Nürnberger  Religionsfrieden  (vgl.  Seuffert  a.  a. 
0.  413).  Femer  sind  die  kulturellen  Vorteile,  die  der 
Protestantismus  Deutschland  brachte,  hervorgehoben  (I,  326). 
Unter  der  „Vermischung  des  scheschianischen  Aberglaubens 
mit  dem  groben  tartarischen  Menschenverstände'*  scheint  das 
Sinken  des  Protestantismus  angedeutet  zu  sein,  der,  erst  ein- 
mal zu  einer  gewissen  Machtstellung  gelangt,  naturgemäß  in 
den  alten  Dogmatismus  verfiel. 

Für  die  Darstellung  der  despotischen  Mifiwirtschaft 
während  der  Regierung  Azors  und  Isfandiars  haben  im  wesent- 
lichen französische  Verhältnisse  das  Muster  abgegeben.  Die 
Zeiten  am  Hofe  Ludwigs  XIV.  und  XV.  werden  in  freier 
Verschmelzung  der  geschichtlichen  Einzelzüge  zu  einem  Ge- 
samtbilde vereinigt.  So  tragen  die  Favoritinnen  Gulnaze  und 
Alabanda  deutliche  Züge  der  französischen  Hofmaitressen, 
namentlich  der  Maintenon  (vgl.  I,  268)  und  Pompadour.  Wir 
sehen,  wie  der  unfähige  Soubise  auf  Betreiben  der  letzteren 
den  Marschallstab  empfängt^)  (I,  169  f.),  und  werden  in  die 
religiösen  Kämpfe  unter  Ludwig  XIV.  eingeführt.  Die  Streitig- 
keiten mit  den  Jansenisten,  das  Nationalkonzil  zu  Paris 
(1681—82),  auf  dem  Bossuet«)  sich  hervortat  (I,  251  ff),  die 
Bekehrungsversuche  der  Hugenotten,  als  nach  dem  Rücktritt 
der  Montespan  der  Einflufl  der  Maintenon  maßgebend  wird 
(I,  268  ff.),  dann  das  gewaltsame  Vorgehen,  die  „Dragonaden*' 
des  Kriegsministers  Louvois,    die  Aufhebung  des  Ediktes  von 


^)  Auf  dieses  Ereignis  hatte  Wieland  schon  ganz  ähnlich  im  „Ver- 
klagten Amor"  angespielt  (12,  179). 

^)  Schon  Schirachs  Magazin  1772,  1,  193  sieht  in  Kalafs  Bolle  eise 
Anspielung  auf  Bossuet. 
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Nantes  (I,  270)  auf  Betreiben  der  Maintenon  und  der  blutige 
Bürgerkrieg  in  den  Cevennen  (die  „Kamisarden**),  schließlich 
die  letzten  Lebensjahre  des  jetzt  frommen  Königs,  nach  dessen 
Beispiel  ein  ,,gewisser  Schnitt  von  Devotion  allgemein^  wird, 
und  die  Einführung  des  Herz-Jesu-Festes  (I,  269):  alles  das 
findet  sich  in  der  Geschichts-Kontamination  angedeutet. 

Auch  für  die  sozialen  Mißstände,  die  schließlich  zur 
Hevolution  in  Scheschian  führen,  werden  wir  die  Muster  in 
Frankreich  zu  suchen  haben.  Wieland  schildert  den  ungeheuren 
Luxus  und  die  namenlose  Verschwendung  des  Hofes,  die  riesige 
Steuerlast,  die  das  Land  zu  tragen  hat,  und  das  Elend,  in 
dem  seine  Bewohner  schmachten.  Die  Yerrottung  des  Adels, 
für  dessen  Degeneration  zum  Hofadel  die  Gründe  richtig 
erkannt  werden  —  die  Könige  haben  erst  mit  Hilfe  des 
Yolkes  den  Adel  unterdrückt  und  dann  diesen  auf  das  Volk 
gehetzt  (II,  64)  — ,  der  Jammer  der  Hauptstadt,  die  den 
^empörenden  Kontrast  der  äußersten  Üppigkeit  und  des 
äußersten  Elendes  in  einem  G-rade,  der  die  Menschheit  be- 
leidigte" (II,  63),  darstellte,  kurz  alle  die  Schäden,  in  denen 
man  noch  heute  die  wesentlichen  Ursachen  der  französischen 
Hevolution  erblickt,  werden  vom  Dichter  herangezogen,  der 
sich  auch  hier  mit  der  Schilderung  des  schlimmen  Ausganges, 
bei  der  ihm  englische  Verhältnisse  vorschweben  mochten,  als 
ein  guter  Seher  erweist. 

Von  diesem  Bilde  des  dumpfen  Despotismus  heben  sich 
die  Züge  Josephs  IL  und  Friedrichs  des  Großen  lichtvoll  ab. 
Joseph,  der  nach  dem  Tode  Franz  I.  im  Jahre  1766  zur  Mit- 
regentschaft berufen  wurde,  machte  seiner  Mutter  in  ^Memoires" 
immer  wieder  Vorstellungen  über  die  Mißstände  der  Ver- 
waltung.^) Der  goldene  Spiegel  kann  geradezu  als  eine 
Huldigung  dieser  reformatorischen  Bestrebungen  (Erziehungs- 
Wesen,  Zensur,  Toleranz  und  Staatsverwaltung)  gelten.  Dem 
entsprechend  lassen  sich  auch  einige  Stellen  in  dem  Romane 
unmittelbar  auf  Joseph  deuten,  in  welchen  der  Dichter  seine 
Achtung  vor  der  charaktervollen  Persönlichkeit  des  Kaisers 
bezeugt.     Die  Stelle:    „Tifan  zeigte  von  seiner  ersten  Jugend 


*)  Vgl.  Poumier,  Joseph  n.  A.  D.  B.  XIV,  544. 
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an  ungewöhnliche  Fähigkeiten  etc.''  (vgl.  II,  133  ff.)  ist  hier- 
her zu  rechnen.  In  ihr  weist  Wieland  auf  den  schätzens- 
werten impulsiven  Grundzug  Kaiser  Josephs  hin  (v^l.  auch 
II,  123  und  149).  Wie  Elopstock  (s.  Vorrede  zur  Hermanns- 
schlacht) erträumte  auch  Wieland  von  Joseph  II.  die  GrtLndung 
einer  Akademie  zur  Stärkung  des  deutschen  Geisteslebens. 
Wien  sollte,  wie  Paris  und  London,  kultureller  und  politischer 
Mittelpunkt  von  Deutschland  werden  (L.  W.  II,  24,  43,  48). 
Seine  Neigung  für  den  Kaiser  kommt  darum  an  zahlreichen 
Stellen  (vgl.  44,  218;  L.  W.  II,  6  f.,  60  f.,  75  f.)  zum  Aus- 
druck; namentlich  ist  hier  hervorzuheben  das  Gedicht  „Marc 
Aurel  an  die  Römer^^  in  dem  Joseph  als  der  ^neue  Titas*' 
gefeiert  wird  (vgl.  L.  W.  II,  73),  und  anläßlich  des  Todes  des 
Kaisers  die  rückhaltlose  Anerkennung  seiner  Bestrebungen  in 
dem  Aufsatze  „Die  zwei  merkwürdigsten  Ereignisse  im  Monat 
Februar  1790"  (41,  77  flF.). 

Eine  Reihe  von  Zügen  Josephs  im  goldenen  Spiegel,   wie 
die   große  Fürsorge   des   Landesherrn,    der  alles    durch    seine 
Gegenwart  belebt  und   für  Ausführung   seiner  Befehle   sorgt 
(I,  154),  ist  zum  Teil  auch  dem  großen  Friedrich  eigen,  andere 
werden   wir  nur  ihm    zuschreiben   können.     Wenn    von   dem 
Schutze  die  Bede  ist,   den  Ogul  Kan   den  Bonzen  angedeihen 
läßt  (I,  222),  so  werden  wir  an  Friedrich  denken,  der  als  Frei- 
geist doch  die  religiöse  Überzeugung  ehrte  und  (allerdings  erst 
1773)   den  Jesuiten   trotz   der  Aufhebungsbulle  Clemens  XIV. 
seinen  Schutz  gewährte.     Seine  „behutsame  Art''  in  religiösen 
Angelegenheiten    steht,    wie    Wieland   weiter   hervorhebt,    in 
einem   wohltuenden  Gegensatze  zu  Josephs  stürmischem  Vor- 
gehen nach  dieser  Richtung.     Auch  Friedrich,  in  der  Schweiz 
der  „Abgott''  des  Dichters  (Böttiger  Lit.  I,  164  u.  Ag.  B.  I, 
236),  der  ihn  zum  „Cyrus"  begeisterte,  bleibt  ihm  immer  der 
Gegenstand  der   größten  Achtung.     Die  politische  Bedeutung 
des  großen  Königs   ist  ihm  klar  (27,  331),   wenn  er  auch  für 
dessen  kriegerische  Erfolge  kein  Verständnis  hat  (47,  82  u.  83) 
und  seine  despotischen  Neigungen  verurteilt  (Wagner  I,  250). 
Sogar  das  herbe  Urteil  sur  la  littörature  allemande   findet  er 
ganz  gerecht  (Ag.  B.  II,  340);  nur  bedauert  er,  daß  Friedrich 
zu  wenig  deutsche   Gesinnung  besitze,   den   getadelten  „Ute- 
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rarischen   Jammer"   zu  beseitigen    und  „ein  Perikles"   seiner 
Nation  zu  werden  (Ag.  B.  III,  280). 

Endlich  scheint  der  Dichter  an  die  berüchtigten  Reisen 
der  Kaiserin  Katharina  von  Bufiland  gedacht  zu  haben,  wenn 
(I,  185)  von  den  Günstlingen  die  Rede  ist,  die  dafür  Sorge 
tragen,  „dafi  die  königlichen  Augen  nirgends  durch  den  Anblick 
des  Mangels,  der  Nacktheit  und  des  Elends  beleidigt  werden 
möchten." 

Die  Bestrebungen  der  schönen  Lili  geben  Wieland  Ge- 
legenheit, seine  Ansichten  über  das  Verhältnis  von  Natur  und 
Kunst  auszusprechen  und  damit  zu  Rousseaus  „Discours  sur 
les  Bciences  et  les  arts"  Stellung  zu  nehmen.^)  Wieland 
stand  in  seiner  Schweizer  Zeit  stark  unter  dem  Einflüsse 
Bousseaus.  Aber  wie  Schiller,  der  ja  auch  in  der  „Anthologie" 
den  Manen  Jean-Jacques  sein  Opfer  bringt,  ^)  in  einem  ernsten 
Geschichtsstudium  Meister  über  seine  Jugendschwäche  wird, 
mufite  auch  Wieland,  nachdem  er  erst  einmal  aus  den  plato- 
nischen Sphären  zu  Xenophons  Wirklichkeit  hemiedergestiegen 
war,  naturgemäß  als  ein  Schüler  des  Realisten  in  einen  scharfen 
Gegensatz  zu  dem  Idealisten  Rousseau  treten.  Er  berührt  sich 
jetzt  mit  Iselins  Gegnerschaft  und  vertritt  in  einem  Briefe  an 
diesen  vom  Jahre  1759  schon  den  Standpunkt,  dafi  Kunst  und 
Wissenschaft  für  den  Menschen  nicht  ein  Übel,  sondern  schwache 
Überreste  seiner  wirklichen  Eähigkeiten  seien,  die  er  nur  nicht 
genügend  ausgenutzt  hätte  (vgl.  Schnorrs  Archiv  XIII,  199). 
Bann  hat  Wieland  namentlich  in  den  Beiträgen  zur  Geschichte 
des  menschlichen  Herzens  (Bd.  31)  die  hier  einschlägigen 
Fragen  weiter  untersucht  und  das  Ergebnis  dieser  Vorstudien 
im  goldenen  Spiegel  zum  Ausdruck  gebracht.  Gemeinsam  mit 
fiousseau  ist  ihm  die  Anklage  der  bestehenden  sozialen  Ver- 
hältnisse. Wie  er  schon  in  der  Züricher  Abschiedsrede  über 
die  Verkommenheit  der  Franzosen   klagte   und  im  Diogenes 


>)  Eingebend  hat  das  VerhältnlB  Wielands  ssa  Bonssean  tmtersaeht: 
Timothens  Klein,  Stadien  z.  yergl.  Lit-Gesch.  Bd.  lU,  425  ff. 

>)  Yergl.  Knno  Fischer,  Schillers  Jagend-  and  Wanderjahre,  Heidelberg 
1891;  30ff. 

*)  Bernhard  Seaffert,  Die  Ztlricher  Abschiedsrede,  Vierte^*,  f.  Litgesch. 
n  (1889)  589  f. 
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dern Elende  der  Menschen  ganz  wie  Boossean  die  Feder  leiht, 
80  geben  nns  anch  die  Könige  von  Scheschian,  namentlich  in 
ihrem   ersten  Teile,   einen   getrenen   „SpiegeP'  des   irdischen 
Jammers,  nnd  zwischen  den  Zeilen  können  wir  die  ständige 
Anklage  gegen  diejenigen  lesen,  die  hierfClr  die  Verantwortung 
tragen.    Ronsseans  Anschauung  aber,  daß  die  Kultur,  ein  will- 
kürliches Abirren  des  Menschen  von  der  Natur,    zu    seinem 
Verderben   führen   müsse,    stellt  Wieland   schroff  die   seinige 
gegenüber:    die   Kultur,    eine   notwendige  Folge   des    in    der 
gesamten    Natur    liegenden    Fortbildungsprinzips,    mufi     dem 
Menschen  Segen  bringen,  wofern  er  nur  jedem  Übermaße  mit 
seiner  Vernunft  Einhalt  gebietet.     So  ist  ihm  auch  die  Ge- 
schichte kein   Bousseauisches  Abwärts   vom   Urzustände    aus, 
sondern  ein  ständiges  Aufwärts,  und  dementsprechend  gibt  es  kein 
„Zurück'^  sondern  nur  ein  „Vorwärts'^  (31,  291),  das  schliefilich 
zu  dem  „viritable  itat    de   la  nature'^  führen  mufi  (vgl.  13, 
204).     Im  (S-egensatze  zu  Goethe,   der   an  den  Fortschritt  des 
Menschen  im  allgemeinen   nicht  glaubt    und   daher  die    Zeit 
kommen    sieht,   wo   Gott    „abermals    alles    zusammenschlagen 
mufi    zu   einer   verjüngten    SchOpfung^^,  ^)    hält    Wieland    mit 
Schiller  („Spaziergang")  an  einer  allgemeinen  Fortschrittskurve 
fest;  Sprünge  jenseits  und  diesseits  derselben  mufi  die  mensch- 
liche Vernunft  wieder  zur  Normallinie  zurückführen ;  denn  zum 
Übermafi  neig^  der  Mensch,  und  nur  dieses  „Zuviel' '  ist   die 
Ursache  seines  Elends,   nicht  aber  die  Kultur  an   sich.     Die 
von  Rousseau  so  gepriesene  „Unschuld  des  goldenen  Alters'^ 
ist  ihm  nur  ein  primitiver  Urzustand,  aus  dem  der  Mensch  heraus- 
treten mufite  (12,  318).     So  sicher  das  Kind  zum  Manne  wird, 
führt  die  Natur  den  Menschen  zur  Kultur  (31,  49);  denn  „jede 
höhere  Stufe,  welche  der  Mensch  betritt,  erfordert  eine  andere 
Lebensordnung*'  (I,  72).    Damit  ist  den  Künsten  und  Wissen- 
schaften die  Berechtigung  zugesprochen:  sie  sind  nur  äufiere 
Formen  der  inneren  Fortschrittsnotwendigkeit. 

Die  vollständige  Beseitigung  aller  schädigenden  Einflüsse 
der  Verfeinerung  ist  allerdings  ein  utopischer  Gedanke,   den 


0  Vgl.  Andreas  Fischer,   Gk>ethe  und  Napoleon,  Franenfeld  1899,  28 
87. 
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mui  auch  dnrchführeo  kann,  ohne  nach  Bousseaus  Ausknnfts- 
mttel,  dem  „retournons  k  la  nature",  zu  greifen.  Die 
TJtopie  von  den  Kindern  der  Natur  ist  ein  Paradies,  in  dem 
die  Menschen  glücklich  sind,  obwohl  sie  weit  davon  ent- 
fernt sind,  mit  Bousseaus  Wilden  in  den  Wäldern  Eicheln 
IQ  fressen  (31,16  u.  21,17).  Die  kleine  Kolonie  ist  vielmehr 
„ein  Völkchen  von  ausgemachten  Wollüstigen"  (I,  117),  das 
alle  G-enüsse  und  Segnungen  der  Kultur  durchkostet  und  trotz- 
dem von  ihren  schädigenden  Wirkungen  nichts  verspürt,  weil 
es  durch  Präservativmaßregeln  gegen  sie  gefeit  ist.  Psammis, 
der  die  Naturkinder  zur  Kultur  führt,  überläßt  sie  nicht  ihrem 
Schicksale  wie  Abulfaouaris  in  den  „Bekenntnissen"  es  tut, 
•ondem  er  weiß  den  Fluch,  den  hier  die  erwachende  Begierde 
den  Menschen  bringt,  durch  eine  weise  Gesetzgebung  in  Segen 
sa  verwandeln  und  schafft  damit  ein  Staatswesen,  einem  voll- 
ständig regulierten  Uhrwerke  vergleichbar. 

Dieses  Geschichtchen  hat  im  übrigen  vollständig  episoden- 
haften Charakter  und  gewinnt  nur  unter  dem  Gesichtspunkte 
Bedeutung,  daß  es  den  Höhepunkt  der  Polemik  gegen 
Bousseaus  Biskurs  bildet.  Es  ist  eine  von  den  Schöpfungen, 
W  denen  Wielands  Herz  den  größten  Anteil  hat  (vgl.  Ag. 
B.  Uly  120).  Schon  in  der  Schweiz  hatte  er  seiner  Vorliebe 
für  diesen  Gegenstand  Ausdruck  gegeben  (60,  192).  Im 
Gegensatze  zu  diesen  christlich  frommen  Visionen  von 
Unschuldswelten  dürfte  in  dem  nBienenstaate**  des  „Lucien  le 
jeune*'  solch  ein  Ideal,  der  veränderten  Geistesrichtung  des 
Dichters  entsprechend,  geplant  gewesen  sein.  Dann  findet  sich 
im  Diogenes  die  Schilderung  einer  platonischen  Republik;  in- 
des ist  die  Zeichnung  hier  noch  zaghaft,  mit  groben  Strichen 
durchgeführt.  Erst  im  goldenen  Spiegel  läßt  der  Dichter  seiner 
Phantasie  völlig  Raum:  In  einem  weltabgeschiedenen  Tale 
genießen  die  Kinder  der  Natur  ihr  Glück  in  Herzenseinfalt 
und  Reinheit,  echte  Repräsentanten  von  Wielands  Lebens- 
weisheit. Sie  verstehen  es,  im  Gegensatze  zu  dem  bei  ihnen 
einkehrenden  Emir,  dem  Vertreter  der  verkommenen  Kultur- 
welt, in  jeder  Beziehung  die  Harmonie  zu  wahren.  Die  mög- 
lichste Glückseligkeit  der  einzelnen,  soweit  sie  sich  mit  dem 
allgemeinen  Wohle  verträgt,  wird  vor   allem  durch  das  Pest- 

XXYI.  Vogt,  Der  goldene  SpiegeL  2 
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halten  an  den  weisen  Gesetzen  erreicht,  die  ihnen  Psammi/i 
gegeben  hat;  zugleich  verhindert  dies  auch  den  Miflbraadi 
ihres  Glückes. 

Für    die     Einreihung    dieser    Episode    in    den     Bomaii 
mögen  die   ,,  Inseln  der  Seligen  in  den  wahren  Geschichten" 
Lucians,  ^)    die  Troglodyten    in    den    „Lettres   persanes^    von 
Montesquieu,    Voltaires  „Eldorado"  im  «Candide**  (cap.  XYIl 
und    XVIII)     und    Finelons     Schilderung    von     Bätika     im 
„Tilimaque^  (am  Schlüsse  des  8.  Buches)  vorbildlich  gewesen 
sein.      Für    ihren    Inhalt    ist    wesentlich    der    Einfluß     det 
„Histoire    des    Sevarambes**    und    der    „Basiliade   ou    les   ilea 
flottantes".     Wie  die  Sevarambier  ihre  weisen  Einrichtungen 
dem    eingewanderten    Perser    Sevaris    verdanken,^)      so    tritt 
unter   den   Kindern    der  Natur  Psammis  als  Gesetzgeber  auf. 
Sevaris   —    in   der    „Basiliade"    ist   es    Zeinzemin    —    weiht 
einen  Tempel  und  hält  dabei  jene  denkwürdige  Bede,  die  sich 
in   ständiger  Überlieferung  fortpflanzt;   ebenso  führt  Psammis 
seine  Schützlinge  an  dem  Tage,  der  seitdem  als  Gründnngstag 
des  Gemeinwesens  als  heiligster  Festtag  gilt,  zu  einem  Tempel 
und  macht  sie   dort  in  einer  Ansprache  mit  seinen  G-esetzen 
bekannt.      Auch    die   weise    Abwechselung   von  Arbeit,    Ver- 
gnügen und  Buhe,   die  der  Greis  dem  Emir  als  das  Arkanum 
eines    langen,    glücklichen  Lebens  empfiehlt,    erinnert   an  die 
aus  der  „Utopia** ')  in  das  nSevarambenland'^  herübergenommene 
Einteilung  des   Tages.     Ebenso  berühren  sich  die  Erziehungs- 
grundsätze  vielfach   und   sind   nur  in    den   mehr    äußerlichen 
Zeitbestimmungen  verschieden.     Gemeinsame  Mahlzeiten,  ähn- 
liche   Arbeitsteilung,     gleiche    Ehevorschriften    und    dieselbe 
Staatsverfassung  finden    sich  in    allen    drei  Utopien    wieder. 
Bas    in    allen    Staatsromanen    eine   so   große  Bolle    spielende 
Problem  der  Übervölkerung  wird  in  ihnen  in  derselben  Weise 
gelost:   die  Sevarambier  errichten  an  ihrer  Grenze  stets  neue 
„Osmanien**,^)  und  die  Kinder  der  Natur  suchen  sich  dadurch 


0  Bentsch,  Lndanstudien,  Progr.  Plauen,  Ostern  1895,  11. 
2)  Kleinw&chter  &.  a.  0.  60;  Schlaraffia  politica  138. 
»)  Vgl.  Mohl  a.  a.  0.  I,  192. 
*)  Klemwftcbter  a.  a.  0.  64 
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i  helfen,  daß  sie  in  benaohbarten  Tälern  Kolonien  gründen, 
»bald  eine  Familie  sich  aaf  ihrem  Grund  und  Boden  nicht 
eb  ernähren  kann.  Für  diese  Züge,  die  sich  zum  geringsten 
eile  in  andern  Staatsromanen  wiederfinden,  dürften  am 
testen  die  genannten  zwei  Utopien  die  Quelle  abgegeben 
iben;  andere  sind  von  vornherein  Gemeingut  dieser  Literatur. 
0  die  epikureische  Ethik,  ^)  auf  welcher  die  Kinder  der 
F&tar,  wie  alle  Utopier,  ihre  Freudereligion,  den  Glauben  an 
lott  als  den  unsichtbaren,  die  Menschen  beglückenden  Wohl- 
Itei,  aufbauen  (vgl.  I,  101).  Ebenso  ist  die  Wertschätzung 
n  Gesundheit  als  eines  Lust  schaffenden  Gutes  ein  Zug,  der 
ich  seit  der  »Utopia*'  des  Thomas  Monis  überall  in  den  Staats- 
omanen  wiederfindet. 

Die  Realisierbarkeit  des  geschilderten  Ideals  hat  Wieland 
idbst  im  goldenen  Spiegel  höchstens  einem  „kleinen,  von  der 
ftrigen  Welt  abgeschnittenen  Volke"  zugestanden,  „aber  ein 
Siofies  Volk  hat  Leidenschaften  vonnöten,  um  in  die  starke 
^i  anhaltende  Bewegung  gesetzt  zu  werden,  welche  zu  seinem 
politischen  Leben  erfordert  wird"  (I  133.  vgl.  I  128) ;  und  da 
Wieland  dem  Großstaate  aus  kulturellen  Bücksichten  ent- 
■cliieden  den  Vorzug  gibt,  so  zeigt  sich  auch  darin  die  Spitze 
itt  Episode  gegen  Bousseaus  Vorliebe  für  die  kleinen  Frei- 
»^ten  gerichtet. 

»Sich  und  sein  System  scheint  der  Verfasser  unter  dem 
»^en  Eador  abgebildet  zu  haben",  so  schrieben  schon  die 
ftankforter  gelehrten  Anzeigen  1772  (a.  a.  0.  668).  Für 
*i^  Annahme  spricht  der  Hinweis  auf  die  große  Verbreitung, 
welche  die  Schriften  des  genannten  Philosophen  unter  dem 
^oliknm  fanden,  und  der  Vorwurf  seiner  Neider,  daß  er  der 
t Verdorbenheit  des  menschlichen  Herzens**  auf  die  „unerlaubteste 
Weise'*  schmeichele.  Man  wird  sich  hierbei  an  die  AngriflFe 
'^nem  müssen,  die  sich  Wieland  seiner  komischen  Erzählungen 
^en  zmsog.  Die  hier  ausgesprochene  Bechtfertigung  ist  in 
^Gnmdztigen  das,  was  Wieland  dann  (1776)  in  den  «Unter- 
J^^gen  mit  dem  Pfarrer  von  ***"  (49,  119  ff.)  weiter  aus- 
]^^'    Den   weiteren    Gegensatz    zwischen   Eador   und    den 

^)  Vgl  Michels  IL  Ziegler  a.  a.  0.  Einleitong  XVll. 
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übrigen  Philosophen,  denen  es  nicht  ernst  um  die  Wahrhc 
ist,  sondern  die  nur  ihrer  Spottsucht  frönen  wollen  (vgr^.  II,  2i 
kann  man  als  eine  Anspielung  des  Dichters  auf  sein  Y( 
hältnis  zu  Voltaire  auffassen.  Wieland  will  mit  diesem  nie 
auf  eine  Stufe  gestellt  werden;  die  Ironie  und  Satire  s 
Selbstzweck  ist  ihm  etwas  Hohles,  ja  Verächtliches,  wenn  a 
die  Tugend  angreift  (Ag.  6.  I,  91).  Dieser  Gegensatz  zwisch< 
Wieland  und  Voltaire  ist  eine  notwendige  Tolge  ihrer  v€ 
schiedenen  Lebensauffassung.  Im  Gefolge  seines  Liehre 
Shaftesbury  hält  Wieland  mehr  oder  weniger  am  Optimismi 
fest,  den  Voltaire  im  „Candide**  so  erbarmungslos  verspotte 
Allerdings  beschränkt  auch  Wieland  diesen  Standpunkt  ai 
die  Teleologie,  die  im  ganzen  liegt,  während  er  im  ei 
zelnen  nach  dem  Muster  des  Philosophen  von  Fernay  d 
▼erbildende  Hand  des  Menschen  als  höchst  unvollkommen« 
Organ  der  göttlichen  Weisheit  erkennt.  So  sind  der  Diogen( 
undDanischmend,  Anklagen  des  entarteten  Menschengeschl echte 
in  ihrer  Satire  die  geeignetsten  Parallelen  zu  den  Romane 
Voltaires;  aber  es  zeigt  sich  hier  auch  gleich  der  G-egensal 
der  beiden  Schriftsteller.  An  Stelle  von  Voltaires  verletzende 
Schärfe  und  Bitterkeit  tritt  bei  Wieland  das  „rire  des  chose 
d'ici  bas"  (Hassenkamp,  Neue  Briefe  Wiel.  vom.  an  Sophi 
la  Koche,  Stuttgart  1894,  152  und  Hom  85).  Er  hält  sie 
viel  mehr  an  den  maßvolleren  Lucian^)  als  an  den  ausfällige 
Voltaire  (L.  W.  I,  113  u.  Hom  43).  So  ist  des  letztere 
„öcrasez  Tinfame"  in  Wielands  Munde  undenkbar.  Daz 
hatte  er  ein  zu  tiefgehendes  Verständnis  für  die  Heiligtüme 
der  Menschheit;  „die  schlechteste  Religion  ist  noch  besser  als  ga 
keine!"  ruft  er  aus,  und  obwohl  er  mit  der  Aufklärung  d* 
Licht  des  Wissens  als  Basis  der  kommenden  Weltanschauung 
herbeisehnt,  kann  er  sich  doch  nicht  entschließen,  etwa  wi< 
Voltaire  erbarmungslos  die  alten  Tempel  und  Altäre  nieder 
zureißen,  ohne  neue  an  ihre  Stelle  zu  setzen,  sondern  wirc 
sogar  zum  geschmähten  Verteidiger  der  „Vorurteile"  (s.  Volks 
bildung). 


0  Vgl.  Stemberger,   Lucians  Einflnfi   auf  Wieland,   Dies.    Göttdngei 
1902,  185  ff. 
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Damm  kann  der  Beiname  ^deutscher  Voltaire '^y  den  man 
IV'ielaiid   gegeben  hat  (Böttiger,  Lit.  I,  248),    sich  höchstens 
luf    die   äußere  Stellung  in   dem  Kampfe  um  den  Fortschritt, 
lie    puUizistische   Vielseitigkeit^)  und  die  satirische  Gesamt- 
tichtung    der    beiden    Autoren,    nicht    aber    auf    eine    innere 
Geistesverwandtschaft  beziehen,  wie  auch  früh  von  Franzosen 
iiervorgehoben  wird.')     Dem  unerreichten  französischen  Muster 
m  stilistischer  Hinsicht  steht  der  deutsche  Dichter  mit  seiner 
schwerfälligen    Weitschweifigkeit  gegenüber,   aber  andrerseits 
ist    auch  bei   Voltaire   in   allem,   was   er  geschrieben,   „keine 
Spur     des    Wielandischen    Ideals     von     moralischer    Liebens- 
würdigkeit zu  finden".*)     Solch  ein  Cynismus,  wie  er  sich  in 
den  Homanen  Voltaires  so  häufig  breitmacht  (um  ein  Beispiel 
anzuführen:  siehe  die  Genealogie  der  yenerischen  Erkrankung 
des   Maitre  Pangloss  im  „Candide"  kap.  IV),  ist  in  Wielands 
Feder    unmöglich.      „Ein   Autor,    der   wie    ein    Pavian    seine 
einzige  Freude  daran  findet,  obszöne  Positionen  und  Grimassen 
gegen  seine  Leser  zu  machen,   ist  kein  Mensch,  mit  dem  ehr- 
liche Leute  sich  in  Sozietät  einlassen  können**  (Ag.  B.  III,  175), 
schreibt  Wieland  an  Gleim  (mit  Bezug  auf  Heinse)  gegenüber 
solcher  schriftstellerischer  Leichtfertigkeit. 

Das  alles  spricht  sich  auch  in  den  unmittelbaren  urteilen 
Wielands    über  Voltaire    aus.     Er    weiß    die   Verdienste    des 
1   grofien  französischen  Aufklärers,  namentlich  um  die  Toleranz, 
:    wohl  zu  schätzen  (32,  10)  und  erkennt  ihn  als  den  Bahnbrecher 
I    auf   politischem,    sozialem    und   religiösem    Gebiete    an    (vgl. 
Böttiger,   Lit,  I,  140).     Aber  bei   aller  Hochachtung  vor  den 
Erfolgen  Voltaires  verwirft  er  doch   dessen   schriftstellerische 
Mittel  (Ag.  B.  I,  218,  271),  und  seinem  Charakter  muß  er  Wert- 
schätzung und  Verachtung    in   gleicher  Weise    zollen  (Ag.  B. 
I,  367). 


»)  Vgl.  Wielands  publüßistische  Tätigkeit  von  Herrn.  Böhnke,  Progr. 
Oldenburg  1868,  6. 

*)  Vgl.  Rheinisches  Archiv  von  Vogt  u.  Weitzel  13.  Bd.  1.  bis  4.  Heft, 
Wiesbaden  1814,  138. 

»)  Bouterwek,  Gesch.  d.  Kunst  u.  Wissenschaften,  Göttingen  1819, 
Bd.  11,  111. 
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IV.  , 

<)oellen.  ^ 

Eine  genaue  Untersuchung  der  Quellen  des  goldenen  Spiegels 
würde  eine  nicht  nur  sehr  umfangpreiche,  sondern  auch  sohl 
schwierige,  wenn  nicht  unlösbare  Aufgabe  sein.  Wir  braucheil 
uns  nur  an  den  berüchtigten  Aufruf  der  Sohlegel  im  Athenäuiift 
zu  dem  „concursus  creditorum'*  Wielands  und  dessen  einfache 
Antwort  „ich  verarbeitete  Ideen,  die  mein  geworden  waren" 
(Böttiger,  Lit.  Zust.  I,  249)  zu  erinnern,  um  uns  bewußt  zu 
werden,  wie  schwer  es  ist,  einem  Autor  auf  die  Spuren  zu 
kommen,  der  so  ungeheuer  viel  Fremdes  zu  seinem  geistigen 
Eigentume  gemacht  hat.  Wieland  war  kein  selbstschöpferisches 
Genie,  sondern  ein  Reproduktionstalent  ersten  Banges,  von  dem 
auch  Goethe  sagte:  „Er  hat  außerordentlich  gewirkt,  indem 
gerade  das,  was  ihn  anmutete,  wie  er  sich's  zueignete  und  es 
wieder  mitteilte,  auch  seinen  Zeitgenossen  angenehm  und  ge- 
nießbar begegnete"  (Hempel  IV,  369  f). 

Vermöge  dieser  Eigenart  von  Wielands  Schöpfungen  hat 
Seufifert^)   mit  Recht  davor  gewarnt,  bestimmte  Quellen   für 
den   goldenen  Spiegel  aufzustellen.     Es  wird  sich  empfehlen, 
nur  auf  das  Vorkommen  dieses  oder  jenes  Zuges  bei   irgend 
einem  Autor  aufmerksam  zu  machen  und  im  übrigen  die  Frage 
der  Entlehnung  offen  zu  lassen,  so  weit  diese  sich  nicht  durch 
sichere  Belege  in  hohem  Grade  wahrscheinlich  machen   läßt. 
Versuche,  die  sich  ein  höheres  Ziel  stecken,  werden  immer  zu 
problematischen   Ergebnissen    führen.    Von    diesem    Gesichts- 
punkte ist  Herchners  Arbeit  zu  betrachten.    Er  hat  in   recht 
einseitiger   Weise    für    den   goldenen    Spiegel    die  Cyropädie, 
ebenso  wie  für  den  Cyrus,  als  Quelle  in  Anspruch  genommen. 
Schon  Wilhelm^)  ist  dieser  Annahme  mit  dem  Hinweise  ent- 
gegengetreten, daß  der  Einfluß  Xenophons  über  die  Charakteristik 
Tifans  nicht  hinausreiche,   und  auch  da  seien   die  Parallelen 
vielfach  allgemeine  Sätze,  die  Wieland  und  seiner  Zeit  über- 


0  Viertelj.  f.  Litgescb.  I,  415,  Amnerk.  66. 

^)  Wilhelm,  Anzeige  von  Herchner,  Die  Cyropädie  in  Wielands  Werken: 
Euphorion  V,  754  ff. 


—     23     — 

inpt  geläufig  gewesen  wären.  Herchner  ist  zu  seinem  Er- 
lebnisse nach  einem  Vergleiche  der  Charaktere  Kaiser  Josephs  II., 
ifTus'  und  Tifans  gekommen.  Dabei  hat  er  sich  um  den  Nach- 
^  bemüht,  dafi  nicht  Joseph,  sondern  Gyxus  unter  Tifan 
standen  werden  müsse.  Seine  Beweisführung  ist  aber  sehr 
■fechtbar.  Aber  selbst  wenn  Tifan  viel  mehr  Züge  von  Cyrus 
rtge,  so  besagt  das  noch  wenig;  denn  bei  einer  Zusammen- 
teUong  des  goldenen  Spiegels  mit  der  Cyropädie  ist  das 
l^esentliche  nicht  die  annähernde  Gleichheit  der  Charaktere 
kr  Helden,  sondern  die  völlige  Verschiedenheit  ihres  Auf- 
^tens.  So  würde  doch  Herchner  z.  B.  für  die  religiösen 
fcrtrebungen  Tifans  ebenso  schwer  das  Vorbild  in  der  Cyropädie 
indeD,  als  es  selbstverständlich  ist,  daß  sie  von  Josephs  Beformen 
ttch  dieser  Biohtung  beeinflußt  sind.  Die  breiten  politischen 
Ausführungen  im  goldenen  Spiegel  zeigen  uns  doch  im  Ver- 
gleich mit  den  schülerhaften  Versuchen  unter  Xenophons 
^ttknmg  im  Cyrus  deutlich  den  Fortschritt  und  die  größere 
Belhständigkeit  der  Vorlage  gegenüber. 

Biese  ist  natürlich  bedingt  durch  den  Entwicklungsgang 
ie«  Dichters.  Was  hatte  er  seit  seiner  Schweizerzeit,  in  der 
^r  allerdings  „auf  Xenophons  Menschen  mehr  als  auf  alle 
Heilige  der  römischen  Kirche"  hielt  (Ag.  B.  I,  234),  nicht  alles 
jelesen!  Die  Antike  war  mehr  oder  weniger  vor  der  modernen 
^lischen  und  französischen  Literatur  zurückgetreten.  In  die 
letztere  hatte  ihn  der  Graf  Stadion  zu  Warthausen  eingeführt, 
*®ni  er  zudem  ein  gut  Teil  Welt-  und  Menschenkenntnis  ver- 
**nkte  (Ag.  B.  III,  386).  Dazu  kommen  die  trüben  Erfahrungen, 
deiche  er  als  Stadtschreiber  zu  Biberach  und  als  Professor  in 
^^^^  gesammelt  hatte.  ^)  Femer  werden  wir  uns  an  die 
Vertiefung  Wielands  in  die  Probleme  der  Entwicklungs- 
f^hichte  des  Menschen  erinnern.  Er  liest  in  Erfurt  über 
^lins  Geschichte  der  Menschheit  (L.  W.  I,  91)  sowie  über 
^ontegquieus  esprit  des  lois  (Böttiger  Lit.  I,  211)  und  schreibt 
*^lDtt  die  Aufsätze  zur  Geschichte  des  menschlichen  Herzens 
J^pen  Rousseau.  Am  schwersten  aber  fäUt  der  politische  Wandel 
^om  Republikaner  zum  Monarchisten  ins  Gewicht,  d^r  sich  an 

*)  Koch,  Wieland,  A.  D.  B.  42,  407  ff. 
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Wieland  in  der  Mitte  der  sechziger  Jahre  vollzog  (s.  Yeii 
fasBong),  und  den  man  an  Bedentang  mit  dem  Umsohwnnge  i\ 
philosophisch-ethischer  Beziehung  vergleichen  kann.  Das  allei 
mufite  ihn  natürlich  seiner  Vorlage  gegenüber,  deren  Sklave 
er  bisher  gewesen  war,  skeptisch  machen.  Und  nun  vergegen 
wärtige  man  sich  die  erwähnte  Eigenart  von  Wieland) 
Dichtungen.  „Man  hört  und  liest  von  Elndesbeinen  so  viel 
daß  man  vieles  weiß  oder  zu  wissen  glaubt,  ohne  eigentlic] 
sagen  zu  können,  woher  man  es  hat^,  sagt  er  selbst.  Was  i« 
also  natürlicher  als  die  Annahme,  daß  wir  es  auch  im  goldenei 
Spiegel  mit  einer  großen  Kontamination  zu  tun  haben,  eines 
bunten  Gemälde,  dessen  Farben  der  Verfasser  nach  Belieben  aai 
seinem  ungeheuren  Lesevorrate  und  seinen  Erfahrungen  ent 
nahm,  um  seinem  Gegenstände  die  nötige  Frische  zn  verleihen! 
Auch  Wilhelm  schließt  sich  daher  (a.  a.  O.  755)  dei 
Warnung  Seufferts  an,  die  dieser  übrigens  nochmals  in  deo 
Aufsatze  „Wielands  Hymne  auf  die  Sonne"  (Euphorien  V,  87] 
zum  Ausdruck  bringt. 


Entstehung. 

Spuren  der  im  goldenen  Spiegel  niedergelegten  Ideen 
lassen  sich  bis  in  Wielands  Schweizerjahre  zurückverfolgen. 
Während  der  Arbeit  an  seinem  Epos,  dessen  Held  schon  Züge 
von  Tifan  trägt,  hatte  Wieland  den  Mangel  an  politischen 
Kenntnissen  selbst  empfunden  und  sich  darum  eifrig  mit 
Politik  und  Geschichte  befaßt  (50,  255).  Als  eine  Frucht 
dieser  Studien  haben  wir  die  nGedanken  über  den  patriotischen 
Traum,  die  Eidgenossenschaft  zu  verjüngen^  aufzufassen. 

Ist  diese  Schrift  bezeichnend  für  den  frühen  Reformeifer 
Wielands,  so  ist  noch  wichtiger  für  die  Beziehungen  zum 
goldenen  Spiegel  sein  Plan  zu  „Lucian  des  Jüngeren  wahr- 
hafter Geschichte **.  Naeh  seiner  Mitteilung  an  Zimmermann 
sollte  das  Werk  aus  drei  Teilen  bestehen:  ^Le  premier  tome 
seroit  le  plus  extravagant.  Le  second  livre  du  premier  tome  . .  • 
contient  la  descnption  de  deux  räpubliques,  le  troisiime 
Celle   d'un    iUA   d'abeilles    intelligentes,    le    quatriime    d'une 
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nation    nommä  Pagodes,   dont  le  gouvernement,   les  moears  et 
la   religioQ  sont  tout  ce  qu'il  y  a  de  plus  ditestable/'      Das 
fünfte  Buch  endlich  werde  die  abenteuerliche  Beise  (erinnernd 
an    EJimms   unterirdische   Beise   von  Holberg)  4n    den  Bauch 
eines  W^alfisches  enthalten  (Ag.  B.  I,  352).     Der  Titel  „Lucien 
le  jeune^^    spricht  für  den   satirischen  Charakter   des  Ganzen, 
und  zwar  ist  es,  wie  im  goldenen  Spiegel,    die  politische  und 
religiöse    Satire,   die  Wieland  hier  schon  in   seinem   Bomane 
plant.      In  dem  zweiten  Buche  werden  wir  es  mit  der  Gegen- 
überstellung   zweier   Bepubliken,    einer   aristokratischen    und 
demokratischen  zu  tun  haben,   bei  der  sich  der  Anhänger  der 
aristokratischen    Verfassung    von    Bern    natürlich     für    diese 
Staatsform   erklärt   hätte.     Dafür   sprechen   auch  einzelne  der 
in    der    periodischen   Wochenschrift   geplanten  Aufsätze    (Ag. 
B.  I,  370).     Endlich   ist  bedeutsam  für  den  goldenen  Spiegel 
die    Erwähnung   des   „Bienenstaates".     Man  kann   den  Inhalt 
mit  ziemlicher  Sicherheit  erschließen,  wenn  man  bedenkt,  daß 
der    ganze    Plan    unter    dem    Einflüsse    von    Morellys    „lies 
flottantes"  entstanden  ist.     An  Zimmermann  schreibt  Wieland 
am  8.  November  1758:     „Haben   Sie   die   Basiliade  nicht  ge- 
lesen?...  es   ist  eine  Art  von  Histoire   des  Sevarambes  oder 
XJtopia,  aber  die  Ausführung  macht  es  neu"  (Ag.  B.  I,  309  u. 
I,    299).      Wir    dürften    daher    hier    den    Entwurf    zu    einem 
Staatsromane  unter  Anschluß  an  die  genannten  vor  uns  haben, 
der   uns   zu   den  utopischen  Elementen  des  goldenen  Spiegels 
hinüberführt.     Insonderheit    glaube    ich    in    diesem    „Bienen- 
Staate"    das    Urbild    für   die    Episode    von    den   Kindern    der 
Natur  zu  sehen.     Diese   trägt  eine  Beihe  von  Zügen  aus  der 
nBasiliade** ^)  und  der  „Histoire  des  Sevarambes",^)  an  welchen 
Wieland    eigens    die    „natürliche    Beligion"    (Gespräche    mit 
Wieland,  mitgeteilt  von  Funk,  Archiv  für  Litgesch.  XIII,  490) 
und   die   „mit  den  Gesetzen  der  Natur  harmonische  Unschuld 
und  Güte"  (Ag.  B.  I,  309),  also  die  beiden  Angelpunkte   des 


^)  Eine  „Beurteilung  der  Basiliade**  sollte  auch  in  die  Wochenschrift 
aufgenommen  werden. 

3)  Unter  dem  Einflüsse  dieses  Werkes  von  Vairasse  hatte  Wieland 
schon  1754  einen  Hymnus  auf  die  Sonne  gedichtet  (vgl.  Seuffert,  Wielands 
Hymne  auf  die  Sonne,  Euphorion  V,  80  ff.)- 
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Glückes  der  Naturkinder,  bewandert.  Im  Gegensatze  zu  den 
früheren  Schilderungen  der  Unschuldswelten,  die  nach  Grabers 
Urteil  noch  „halb  christlich,  halb  platonisch*'  (50,  192),  g^anz 
entsprechend  der  Geistesrichtung  des  Dichters,  schwärmerisch 
abgefaßt  waren,  hätte  Wieland  uns  in  dem  geplanten  Staatsrom&ne 
nach  seinem  Bruche  mit  der  alten  Weltanschauung  ein  satirisch 
aufklärerisches  Werk  geschenkt.  Im  goldenen  Spiegel  i^räre 
dann  diese  sarkastische  Spitze  zum  Teil  verloren  gegang^en, 
der  Inhalt  der  Episode  derselbe  geblieben. 

Wie  weit   die    zum  goldenen  Spiegel  führenden   Fäden 
zurückliegen,    zeigt  uns  am   deutlichsten  der  große  politische 
Essay,  den  Wieland  ebenfalls  noch  in  demselben  Jahre  (1759) 
zu    schreiben    gedenkt.     Schon    die    Aufgabe    selbst    „sur    le 
Probleme  de  la  meilleure    l^gislation"     könnte  als  Motto    für 
die  Könige  von   Scheschian  gelten.     Aber   auch    im    übrig^en 
sind    diese    geradezu   eine  weitere  Ausführung   der  dort   aus- 
gesprochenen   Ideen.      Wie    Tifans    religiöse    Reformen     die 
Grundli^    für    seinen    ganzen    Staat    bilden,     so    betrachtet 
Wieland     schon    jetzt    eine     Gesetzgebung    „fond^e    snr    le 
Christianisme  Joint  k  la  saine  philosophie"  als   die  beste   und 
den  religiösen  Fortschritt  einstweilen   als  den  der  Menschheit 
notwendigsten.     Auch   die  Leichtigkeit,  mit  welcher  Wieland 
die  einschlägigen  Probleme  lösen  zu  können  glaubt,^)  erinnert 
sehr  an  die  im   goldenen  Spiegel  von  Tifan  vertretenen  An- 
schauungen.   Dieser  Essay  kam  ebensowenig  zustande.    Wenn 
aber  Wieland   in  dem  Briefe   an  Iselin,  *)    durch  welchen  wir 
Kunde  von  ihm  erhalten,  darauf  hinweist,    daß  er  erst  einige 
Vorstudien    für   jenen    „Versuch"    veröffentlichen    wolle,     so 
können  wir  in  dem  Diogenes  und  den  Beiträgen  als  Vorstufen 
zum    goldenen    Spiegel    die    Verwirklichung    dieser    Absicht 
und  in  letzterem  selbst  die  Ausführung  des  genannten  Planes 
sehen. 


0  Vgl.  Brief  Wielands  an  Iselin,  Schnorrs  Archiv  XIXI,  198  ff. 

>)  Der  Brief  ist  anläßlich  des  Druckes  von  Iselins  „Versuch  Ober  die 
Gesetzgebung^  abgefaßt  worden.  Wir  dürften  nicht  fehl  gehen,  wenn  wir 
alle  politischen  Entwürfe  des  Jahres  1759  haupts&chlich  auf  den  Einflufi  von 
Iselins  Schriften  zurückführen. 
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Vorher  sind  noch  zwei  Entwürfe  zu  nennen,  1763  eine 
Sammlnng  vermischter  Abhandinngen  aus  der  Philosophie, 
Geschichte  und  Literatur  (Ag.  B.  II,  216),  und  1767  „eine 
bösliche  Kritik  der  Philosophen  unter  dem  Titel:  die  Republik 
der  Schatten  oder  die  glückseligen  Inseln'^  (Ag.  B.  II,  276). 
In  Anbetracht  von  Wielandrf  politischem  Wandel  (s.  Ver- 
fassung) dürfte  unter  dieser  eine  Satire  auf  die  republikanische 
Staatsform  zu  verstehen  sein,  wie  sie  sich  auch  im  Agathen 
und  Diogenes  (vgl.  Böttiger  Lit.  I,  205;  Hörn  117)  findet  und 
später  in  „Athenion,  genannt  Aristion*'  noch  weiter  aus- 
gestaltet wurde.  Im  Agathen  ist  Tifans  Wirksamkeit  schon 
stark  vorgebildet  (vgl.  11,  63).  Die  Mitarbeiterschaft  an  den 
Mönchsbriefen  ^)  stählt  Wielands  Feder  für  die  religiöse  Satire 
im  goldenen  Spiegel;  der  Diogenes  bietet  in  seiner  Anklage 
der  sozialen  Verhältnisse  eine  Parallele  zu  der  Vorgeschichte 
Scheschians  und  verfolgt  in  seiner  „Bepublik"  ebenso  wie  die 
Episode  von  den  Kindern  der  Natur  den  Zweck,  die  Unmög- 
lichkeit einer  wahren  Republik  zu  erweisen  (vgl.  Hom  117; 
Böttiger  Lit.  I,  205).  Endlich  sehen  wir  den  Dichter  in  den 
„Beiträgen"  Rousseau  gegenüber  dieselbe  Stellung  einnehmen 
wie  in  seinem  Romane ;  namentlich  sind  hier  die  Ausführungen 
gegen  Rousseaus  Forderung  der  Rückkehr  zur  Natur  (31,  52  ff.) 
eine  kurze  Skizze   der  Grundgedanken   des  goldenen  Spiegels. 

Wenn  sich  so  die  Spuren  unseres  Romanos  weit  in  dem 
Entwicklungsgange  des  Dichters  zurück  verfolgen  lassen,  so  ist 
natürlich  die  übliche  Annahme,  daß  Hallers  „Usong"  das  Vor- 
bild für  den  goldenen  Spiegel  geliefert  habe,  von  vornherein 
unwahrscheinlich.  Gegen  sie  spricht  auch,  wie  Seuffert 
(Viertelj.  I,  365)  ausführt,  die  Chronologie  der  Entstehung. 
Hallers  Usong  erschien  am  Ende  des  Jahres  1771.^)  Wieland 
aber  hatte  schon  im  März  des  genannten  Jahres  das  erste  und 
zweite  Buch  druckfertig  und  berichtet  dann  an  Gleim  im  Juli 
von  seiner  Arbeit  am  dritten  und  vierten  Teile  (Ag.  B.  III,  63). 
Zweifellos  war  ihm  also  der  ganze  Plan  klar,  noch  bevor  der 


^)  Asmas,   R.  G.  M.  De  la  Boche,   ein  Beitrag  zur   Geschichte  der 
Anfklämiig,  Karlsruhe  1895. 

«)  Vgl.  Widinann  a.  a.  0.  76. 
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Usong  erschien.  Diesen  lernt  er  auch  nicht  bald  kennen  (vg^L 
Hom  150  f.)  und  spricht  erst  von  seiner  Lesung  in  einem  Briefe 
vom  6.  Januar  1772:  „J'ai  vu  et  parcouru  Usong,  mais  je  ne  Vai 
pas  lu;  raison  pourquoi?  c'est  que  je  me  suis  endormi  k  la 
septiime  page^^  (Hom  163).  Bei  einez  derartigen  Kritik  ist  doch 
wohl  eine  Beeinflussung  Wielamds  durch  Haller  kaum  anzu- 
nehmen. Tatsächlich  übertrifft  der  goldene  Spiegel  an  ästhe- 
tischem Werte  weit  den  Roman  Hallers,  und  der  Berührung-s- 
punkte  sind,  wie  auch  Widmann  (a.  a.  0.  191)  ausführt,  nur 
sehr  wenige.  Schon  die  Beziehungen  der  beiden  Dichter 
machen  eine  Anlehnung  nicht  wahrscheinlich.  So  sehr  Wieland 
in  seiner  Jugend  zu  Haller  hinneigte,^)  so  sehr  fühlte  sich 
der  gealterte  Haller  später  durch  die  geänderte  Geistesrichtang 
Wielands  zurückgestoßen  (a.  a.  0.  479  f).  Natürlich  wirkte 
das  auch  auf  Wielands  Stimmung,  und  so  entsteht  ein  ge- 
spanntes Verhältnis  (L.  W.  II,  8),  wovon  auch  die  Urteile  des 
Dichters  über  Haller  Zeugnis  ablegen  (Ag.  B.  I,  184  u.  266). 
Eine  Anlehnung  an  diesen  hätte  darum  viel  eher  zu  einer 
Verspottung  Hallers  führen  müssen,  wie  denn  letzterer 
auch  annahm,  daß  der  goldene  Spiegel  eine  Parodie 
seines  Usongs  sei  (vgl.  Widmann  a.  a.  0.  190).  Das  alles 
führt  uns  zu  der  auch  von  Widmann  vertretenen  Annahme, 
daß  die  beiden  Romane  unabhängig  von  einander  entstanden 
sind. 

Nicht  von  Hallers  Usong  ist  die  Anregung  ausgegangen, 
sondern  Merciers  „L'an  deuz  mille  quatre  cent  quarante^' 
(1770  erschienen)  hat  Wieland  den  letzten  Anstoß  zur  Aus- 
führung seiner  Ideen  gegeben.  Das  Buch  hatte  einen  derartigen 
Eindruck  auf  ihn  gemacht,  daß  er  trotz  seines  abfälligen 
Urteils  über  den  Bölisaire  von  Marmontel  seinen  Staatsroman 
schreibt  und  damit  den  dort  getadelten  Fehler,  er  enthalte  zu 
geläufige  Alltagswahrheiten  (Hom  64),  nicht  nur  selbst  be- 
geht, sondern  sogar  zu  etwas  Verdienstvollem  stempelt  (Aus- 
gabe 1772  Vorrede  zum  3.  Teil  XXI).  Auch  das  Lob,  das 
Wieland  dem  Werke  von  Mercier  spendet :  „Ce  livre  est  un  bien 
singulier  phinomfene,   ein  wahres  Zeichen  vom  jüngsten  Tage 


0  Vgl.  L.  Hirzel,  Albrecht  von  Hallera  Gedichte,  Prauenfeld  1882, 864ff. 
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der  französischen  Verfassung"  (J.  B.  I,  64),  zeigt  uns,  daß  das 
„Idealreich"  Tifans,  eben  solch  einen  Endpunkt  der  Entwicklung 
darstellend,  im  Wettbewerb  mit  Merciers  Dichtung  entstanden 
ist.  Darauf  weist  Wieland  selbst  hin,  wenn  er  während  der 
Arbeit  am  goldenen  Spiegel  dem  langweiligen  Usong  das 
„herrliche"  Werk  Merciers  gegenüberstellt  und  im  Vergleich 
mit  ihm  von  seinem  Romane  sagt,  er  sei  nicht  so  aggressiv  wie 
sein  Vorbild  (Hom  153).  Gewiß  ist  das  deutsche  Werk  ge- 
mäßigter als  das  französische,  aber  sein  Zweck  ist  derselbe, 
es  ist  nach  Jacobis  Worten,  ebenso  wie  Merciers  Jahr  2440, 
„consacrä  k  Thumanitö"  (J.  B.  I,  64). 

Im    Jahre    1794    dichtete  Wieland    für    seine    Ausgabe 
letzter  Hand  noch  ein  Schlußkapitel  zu  der  früheren  Fassung. 
Sein  Optimismus  ging  nicht  so  weit,  an  die  Beständigkeit  der 
Einrichtungen  Tifans    zu    glauben.     So    hatte   er    schon   1775 
den   von    ihm  bewunderten   Kolonien   von   Nordamerika  ihren 
Verfall  von  Stufe  zu  Stufe  vorausgesagt  (49,  142  f.),   weil  die 
Menschen  eben  den  Leidenschaften  unterworfen  seien    (41,  46) 
und  nicht  nur  „metaphysische  Silhouetten"  wie  Tifans  Bürger. 
In  dieser  Erkenntnis  glaubte  Wieland  dem  Romane  nur  eine 
abschließende    Form    zu   geben,    wenn   er   den  Untergang    des 
Heiches    Scheschian    unter    Tifans    Nachfolgern   hinzudichtete. 
Natürlich  benutzt  er  für  diese  Fortsetzung  die  Ereignisse  der 
französischen  Revolution,  und  insofern  hier  die  eben  gesammelten 
Erfahrungen    zum    Ausdruck    kommen,  -  gestaltet    sich    dieser 
Schluß   zu    einer  Kritik   der  ersten  Fassung  vom  Jahre  1772. 
Im  übrigen  unterscheiden  sich  die  beiden  Ausgaben  nur  wenig 
von  einander.     Hervorzuheben   ist,    daß  Wieland   die  Vorrede 
znm  dritten  Teil  in  der  letzten  Fassung  getilgt  —  u.  a.  enthält 
diese  eine    Verteidigung   für   die   Einkleidung  der  politischen 
Lehren  in   Romanform,    wie  Justi    diese  mit   ganz    ähnlichen 
G^ründen    in   seiner   Vorrede  zum   Psammetich    in  Schutz    ge- 
nommen hatte   —   und  die  beiden  ersten  Abschnitte  der  Aus- 
gabe   von    1772   zu    dem    ersten    Teile    (1.   Abschnitt   bis   I, 
144,   2.   Abschnitt  bis    I,   272),   den    dritten   und    vierten  (3. 
Abschnitt   bis   II,    139,    4.  Abschnitt   bis   II,    278)   mit   dem 
hinzugedichteten  Schlüsse  zu  einem  zweiten  Teile   zusammen- 
gefaßt hat. 
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VI. 

Form« 

Der  goldene  Spiegel  ist  eine  Bahmenerzählung  nach  dem 
Muster  der  Märchen  von  „Tausend  und  einer  Nacht".  In 
einer  Reihe  von  £rzählungsabenden  tragen  die  Scheherezade 
Nurmahal  und  der  Philosoph  Danischmend  dem  Schach  Gebal 
die  Geschichte  von  Scheschian  vor. 

Mayer  ^)  hat  gezeigt,  wie  stark  die  ganze  Einkleidung 
unter  dem  Einflüsse  des  jüngeren  Cräbillon  steht.  So  knüpft 
gleich  die  Einleitung  des  Romans,  die  Genealogie  der  un- 
fähigen Sultane  und  ihre  sarkastische  Charakteristik,  an 
Gräbillons  Märchen  „Le  Sopha"  und  „Ah  quel  conte*^  an. 
Schach  Gebal  spielt  mit  seinen  lächerlichen  Zwischen- 
bemerkungen eine  ganz  ähnliche  Rolle  wie  sein  Vorbild 
Baham  bei  dem  französischen  Satiriker,  und  ebenso  ist  auch 
die  ganze  Szenerie,  in  der  sich  die  Erzählung  abspinnt,  bei 
Gr6billon  vorgebildet.  Diese  Anlehnung  an  den  frivolen  fran- 
zösischen Romanschriftsteller  erklärt  uns  auch  ohne  weiteres 
die  freieren  sinnlichen  Szenen,  die  sich  im  goldenen  Spiegel 
vorfinden.  Indes  bleibt  Wieland  doch  in  der  Ausmalung 
dieser  Situationen  weit  hinter  seinem  Muster  zurück.  Diesen 
Gegensatz  zu  Gräbillon  deutet  er  selbst  an  (I,  37):  „Schach 
Gebal . . .  hatte  wirklich  zu  viel  gesunden  Geschmack,  um  an 
Unrat,  so  fein  er  auch  zubereitet  war,  Gefallen  zu  finden.^') 
Schon  in  Koxkoz  und  Eikequetzel  hatte  Wieland  abfällig  von 
den  Szenen  Gr^billons  (12,  254)  geurteilt.  Der  Sinnenkitzel, 
den  der  Franzose  erstrebt,  liegt  dem  deutschen  Dichter  fern; 
er  will  nur  seine  Lehren  dem  verwöhnten  Publikum  in  einer 
angenehmen  Form  beibringen.  Wie  Montesquieu  in  den  „Let- 
tres  persanes^'  die  pikante  Schilderung  des  Haremslebens  aus 
dieser  Rücksicht  einflicht,  nutzt  auch  Wieland  die  Rahmen- 
erzählung für  ähnliche  Episoden  aus.  Das  lag  dem  Dichter 
des  Agathen  und  der  komischen   Erzählungen  freilich  nahe; 


0  Mayer,    Die   Feenmftrchen   bei    Wieland,    Viertelj.  f.  Lil^fesch.  V, 
(1892)  513  ff. 

2)  Vgl.  Loebell  a.  a.  0.  217. 
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aber  er  befleißigt  sich  doch  einer  so  feinen  Zurückhaltung, 
dafi  auch  ein  Mann  wie  Lavater  immer  noch  die  Moralität 
des  Ganzen  bewundern  konnte. 

Wie  CrÄbillon  in  seiner  „Ecumoire"  und  Haller  in  der 
Vorrede  zum  Usong,  gebraucht  auch  Wieland  die  Fiktion,  dafi 
seine  Geschichte  aus  einer  scheschianischen  Handschrift  in  die 
europäischen  Sprachen  übersetzt  worden  und  so  zu  den  Augen 
des    Dichters  gekommen   sei.     Mit   dieser  Verlegung   der  Er- 
eignisse  „in    die  grofie  Scheschianei^'   (N.  T.   M.   94  I,   137) 
wird  eine  räumliche  und   zeitliche  Ferne  geschaffen,   die   eine 
Satire  weniger  gefahrvoll  macht.    So  hatte  Thomas  Monis  das 
entlegene   Utopia   für   seine    Schilderung   gewählt   und    seine 
Ideen  durch  den   weitgereisten  Hythlodäus  vortragen   lassen, 
und  auch  jene  halb  heroisch-galanten,  halb  historischen  Bomane 
verlegnen  ihre  Handlung  in  ferne  Länder,  um  das  politische 
Versteckspiel  besser  durchführen  zu  können.     Wieland  hatte 
jenes  namentlich  an  Bodmers  Patriarchaden  studiert^),  und  weil 
in  den  kirchenpolitischen  Schriften  Vorsicht  geboten  war,   so 
haben  wir  im  Abulfaouaris  ebenso  wie  im   goldenen   Spiegel 
die  exotische  Einkleidung.     Da  man  im  18.  Jahrhundert  all- 
gemein gerade  die  chinesische  Verfassung  sehr  hoch  anschlug, 
so  dafi  sie  Justi  als  die   vernünftigste    überhaupt   bezeichnen 
konnte,^)  lag  es  nahe,  Tifans  Reich,  ebenso  wie  es  Haller  im 
Usong  getan,  nach  Asien  zu  verlegen. 

Des  satirischen  Zweckes  wegen  nimmt  Wieland  mitunter 
auch  seine  Zuflucht  zu  Handbemerkungen.  In  irgend  einer 
zweideutigen  Form  machen  sie  den  Leser  über  die  im  Texte 
vorgetragene  Wahrheit  schwankend  und  verschleiern  des  Autors 
wirkliche  Meinung.  Jacobi  kennzeichnet  diese  Eigenheit 
Wielands  mit  folgenden  Worten:  „Man  fällt  in  eine  Schlinge, 
man  glaubt  sich  herausgewickelt  zu  haben,  und  schon  liegt 
man  wieder  in  einer  neuen"  (J.  B.  I,  93). ')  Allerdings  erhebt 
er  den  Einwand,  dafi  dadurch  der  Leser  leicht  verwirrt  werden 


0  Vgl.  Seuffert,  Yiertey.  I,  413  Anmerk. 

*)  Boscher,  Qescliichte  der  National-OkoDomie,  München  1874  ->  Ge- 
scbichte  der  Wissenschaften  in  Deutschland  14,  448. 

3)  Der  Brief  ist  vom  30.  Oktober  1772  datiert;  die  betreffende  Stelle 
konnte  sich  also  gerade  anf  die  Lesung  des  goldenen  Spiegels  beziehen. 
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köoiie,  und  Wieland  muß  sich  eigens  dagegen  verwahren  (a.  a. 
0.  1,  96).  So  weiß  Wieland  geschickt  und  scherzend  zugleich 
die  Torheit  ad  absurdum  zu  führen :  auf  diesem  Spiel  mit  der 
Ironiei  das  er  hauptsächlich  den  Alten  abgelauscht  hat,  beruht 
überhaupt  der  Vorzug  seiner  Schriften.  ^)  Ein  weiterer  Teil 
der  Anmerkungen  ist  nur  für  den  großen  Haufen  bestimmt, 
der  an  solchen  „Anekdötchen"*  G-ef allen  finde  und  belehrt  sein 
wolle,  wie  Wieland  selbst  hervorhebt  (Wagner  II,  103).  Man 
könnte  sie  geradezu  als  Fortsetzung  des  Mißbrauches  bezeichnen, 
den  die  Schlesier  von  ihrem  Wissen  im  Homane  machten. 

Auch  etwas  dem  sogenannten  „Skythenmotive^*  Ähnliches 
verwendet  Wieland.  Hatten Lucian,  Montesquieu (Lettres  persanes) 
und  Voltaire  *)  (der  Hurone  im  Ingtou)  ein  urwüchsiges  Natnr- 
kind  unter  die  verderbte  Kulturwelt  versetzt,  so  erzielt  Wieland 
die  damit  beabsichtigte  Kontrastwirkung,  indem  er  in  umge- 
kehrter Weise  den  Überbildeten  in  G-egenden  kommen  läßt, 
die  für  seine  Kultur  kein  Verständnis  haben.  So  gestaltet 
sich  das  Auftreten  des  Priesters  Abulfaouaris  bei  dem  unver- 
dorbenen Volke  und  des  Emirs  bei  den  Kindern  der  Natur 
zu  einer  Kritik  der  gegebenen  Verhältnisse,  wie  sie  auch  das 
Skythenmotiv  herbeiführen  will. 

Häufig  tritt  der  Autor  „als  Herausgeber"  in  nähere 
Beziehung  zu  dem  Leser,  oder  aber  er  entzieht  sich  ihm 
plötzlich  durch  eine  „Lücke";  beide  Mittel  hatte  Wieland 
schon  im  Agathen  und  in  den  Mönchsbriefen  angewandt;  das 
letztere  findet  sich  auch  sonst  in  seinen  Werken.^) 

In  stilistischer  Beziehung  zeigen  sich  im  goldenen  Spiegel 
die  Schwächen  und  Vorzüge  der  Prosa  Wielands  überhaupt. 
Der  schon  von  Klopstock  gerügte  Wortschwall,*)  mit  dem  er 
seine  Gedanken  in  riesigen  Perioden  vorbringt,  läßt  den 
bekannten  Tadel  der  Xenien  gerecht  erscheinen.  Adelung 
hat  in  seiner  Abhandlung  „Über   den   deutschen  Stil"  in  dem 


1)  Vgl  Thalmayr,  Über  Wielands  Klassizität,  Sprache  und  Stil, 
2L  Jahresbericht  der  deutschen  Staatsrealschale  in  Pilsen  1894,  8. 

•}  Vgl.  Rentsch  a.  a.  0.  11. 

^)  Vgl.  Asmus  a.  a.  0.  82  u.  89. 

*)  VgL  Aus  Klopstocks  letzten  Jahren,  Aufzeichnungen  eines  Italieners, 
Deutsche  Rundschau  94,  U,  111. 
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Kapitel    von    den   Perioden   als    abschreckendes    Beispiel    der 
„Nürnberger  Schachteln'*  gerade  eine  Stelle  ans  den  Königen 
Yon  Scheschian   gewählt.^)     Gegen   diesen  Tadel  wendet  sich 
Wieland  mit  dem  Hinweise  auf  sein  Bestreben  nach  Deutlich 
keit  und  Bestimmtheit.     Was  Isokrates  und  Cicero  tun  durften 
sollte    ihm   auch   erlaubt   sein   (vgl.   Morgenblatt   1813,    626) 
Die  oftmaligen  Wiederholungen  ein  und  desselben  Gedankens 
die  Eigenheit,    alles  von  allen  möglichen  Gesichtspunkten  an 
zufassen,    schädigen  allerdings  den  Gesamteindruck,    aber  wir 
werden  diese  Mängel  zum  Teil  doch  dem  spröden  politischen 
Inhalte  zur  Last  legen  müssen,  welcher  nach  Wielands  eigenen 
Worten  Wahrheiten  enthält,  die  nicht  oft  genug  wiederholt  werden 
können.     Andrerseits  sind  doch  auch  im  goldenen  Spiegel  schon 
alle  die   Vorzüge  von  Wielands  Stil  zu  erkennen,  durch  die 
er  im    Gegensatze  zu  Klopstooks  schwerer  Prosa  eine  neue 
Umgangssprache  geschaffen  hat.     „Leicht  und  gefällig  schmiegt 
er  sich  dem  Gange  der  Unterhaltung  an,  birgt  bei  aller  Breite 
imd  Geschwätzigkeit  dennoch  einen  Reiz  und  eine  Wärme  in 
sich  und  setzt  Muskeln  und  Gelenke  der  Sprache  in  Bewegung, 
die   bei    den   Zeitgenossen   tot   zu   sein   schienen*'  (Thalmayr 
a.  a.  O.  12).     Am  glänzendsten  zeigt  sich  freilich  dieses  Yer* 
dienst  Wielands  in  seinen  letzten  Bomanen,    aber  im  wesent- 
lichen hat  er  seine  Schwächen,  die  in  der  ersten  Fassung  des 
Agathon  noch  hervortreten,  schon  im  Diogenes  überwunden,') 
und    so    kann  Ebert  gerade    die    „Kraft   des  Ausdrucks"  im 
goldenen  Spiegel  bewundem. 

Wieland  selbst  hält  sehr  viel  auf  ihn:  „Der  goldene 
Spiegel  war  bereits  in  der  ersten  Ausgabe  eines  meiner 
vollendetsten  Werke  in  Rücksicht  auf  Form  und  Stil''  (53,  64  f.); 
besonders  empfiehlt  er  die  „dramatischen  Stellen"  in  ihm 
wegen  der  Einfachheit  des  Ausdrucks  dem  österreichischen 
Dramatiker  Staatsrat  v.  Gebier  als  nachahmenswertes  Muster 
(vgl.  L.  W.  II,  51).  


0  Böttiger,  C.  M.  Wieland,  Nach  8.  Frd.  a.  sein,  eigen.  Änfienmgen. 
Baomers  bist  Tascbenbnch,  X,  885. 

*)  Vgl.  Wilhelm,  die  zwei  ersten  Ausgaben  von  Wielands  Agathon, 
FestMshr.  d.  deutsch,  akad.  Phil.-Yereins  zu  Graz;  ausgegeb.  z.  20.  Stiftungs- 
^r  im  Som.-8em.  1896.    Graz  1896;  98. 

XXVI.  Vogt,  Dm  goldene  Spfogel.  8 


B.  Wielands  politische  Ansichten. 

I. 

Allgemeines. 

Für  Wielands  Stellungnahme   in  politischen  Dingen  ist 
nichts  bezeichnender  als  sein  Urteil  über  die  Führer  der  Refor- 
mation: die  Männer  der  Tat,  Luther  und  Ulrich  von  Hatten, 
finden  zwar  seine  Anerkennung,  sein  ausgesprochener  Liebling 
aber  ist  der  sanfte  zurückhaltende  Erasmus.   So  hat  Wieland  in 
seiner  Nachschrift  zu  Herders  Hutten-Biographie  (M.  76,  III,  3  ff.) 
Erasmus  gegen  Herders  Angriffe  in  Schutz  genommen,  und  in 
der  Erkenntnis,  daß  er  selbst  diesem  Charakter  recht  nahe  steht 
(Wagner  II,  78),  gibt  er  noch  im  4.  Hefte  des  Merkurs  1776 
die  Lebensbeschreibung  seines  geistigen  Zwillingsbruders.    Die 
Ähnlichkeit  der  Charaktere  erstreckt  sich  bis  auf  Äußerlich- 
keiten.  Die  zarte  Konstitution  des  Erasmus  (vgl.  47,  193)  findet 
ihre  Parallele  in  der  Stelle,  an  welcher  sich  Wieland  im  Ver- 
gleich  mit   Klopstock    als    „eine    forcierte    Treibhauspflanze*' 
bezeichnet    (Böttiger,   Lit.  I   218).     Witterungsveränderungen 
wirken  auf  beide  in  derselben  Weise.  Wie  Wieland,  so  empfängt 
auch  Erasmus  früh  Unterricht  und  liest  auf  der  Schule  heimlich 
Horaz  und  Terenz.     Gerade  diese  Lieblingsautoren,  zu  denen 
sich  noch  Lucian  gesellt,  werden  für  immer  für  die  Sichtung 
der  Schüler  maßgebend:  „Was  Wunder,  daß  bei  einem  Subjekt 
von  so  zarten  Sinnen  die  Formen,  so  sie  ihm  eindrückten,  un- 
auslöschlich blieben?  daß  die  Horazische  aurea  mediocritas  . .  - 
und  die  Lucianische  Feindschaft  gegen  alle  falsche  Prätension 
.  .  .  charakteristische  Grundzüge  seines  Geistes,  seiner  Sitten, 
seiner  Sinnes-  und  Lebensart  und  somit  auch  seiner  Schriften 
wurden?"  (47,  193  ff.) 

Wieland    hat   in    dieser  Charakterisierung  des  Erasmus 
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eine  Selbstbiographie   und   zugleich  eine  Verteidigung  seiner 
eigenen  Weltanschauung  geschrieben. 

Die  „Diagonal-Linie^  der  goldenen  Mitte  (vgl.  M.  78,  IV,  284) 
kann  er  gar  nicht  oft  genug  empfehlen  (vgl.  32,  109;  40,  346). 
Dieser  Zug  gehört  so  sehr  zum  Wesen  des  Dichters,  daß  Schiller 
sowohl  (Briefwechsel  mit  Körner  IV,  28)  als  auch  Goethe  ihn 
eigens  hervorheben  (Hempel  11,  330).  Wielands  Natur  bäumt 
sich  von  vornherein  gegen  alles  Gewaltsame,  und  so  konnte  auch 
die  Sturm-  und  Drangperiode  fast  spurlos  an  ihm  vorübergehen. 
Denn  wie  zahm  sind  selbst  ein  Diogenes  oder  Danischmend! 
Nicht  das  Umstoßen  der  Genieperiode,  sondern  das  langsame 
Korrigieren  der  Aufklärung  bleibt  sein  Ideal.  Allem  Theoreti- 
üeren,  das  den  Boden  der  Wirklichkeit  verläßt,  ist  er  abhold; 
politische  und  metaphysische  Spekulationen  machen  hier  keinen 
Unterschied.  Das  müssen  wir  festhalten,  wenn  sich  Wielands 
Anschauungen  neben  der  englischen  und  französischen  Aufklä- 
ning  eines  Sidney  und  Rousseau  gar  so  klein  ausnehmen.  Die 
Doktrinen  dieser  Männer  sind  ihm  Auswüchse,  zu  denen  er, 
bescheiden  auf  dem  Boden  der  Wirklichkeit  bleibend,  in  einen 
bewußten  Gegensatz  tritt.  Das  „ne  quid  nimis"  (vgl.  M.  88,  lY,  90) 
wird  ihm  ebenso,  wie  Erasmus,  zum  Motto  auch  in  politischer 
Hinsicht:  „Ich  würde,  wenn  ich  z.  B.  Luthers  Zeitgenosse 
gewesen  wäre  (wie  ich  schon  mehrmalen  ungescheut  erklärt 
habe)  die  Partei  des  Erasmus  genommen  haben''  (N.  T.  M.  93, 1, 86). 
Mit  einer  echt  konservativen  Gesinnung  (N.  T.  M,  1800, 1,  254) 
hat  er  Verständnis  für  das  historisch  Gewordene  und  warnt  in 
politischer  Beziehung  vor  jeder  sprunghaften  Entwicklimg; 
Aber  „toutes  les  choses  dHci  bas  ont  deux  faces**  (L.  W.  I,  110). 
Wenn  Wieland  auch  über  zynische  Freiheit  den  Herrschern 
gegenüber  ungehalten  sein  konnte  (vgl.  40,  76;  48,  48  und 
J.  fi.  I,  216  ff.),  so  ist  er  doch  gewiß  kein  Fürstendiener  (vgl. 
Hörn  240);  eine  gewisse  Freimütigkeit,  die  schon  im  Cyrus 
(4,  101  f.)  und  im  goldenen  Spiegel  zum  Ausdruck  kommt 
(II,  97),  wahrt  er  sich  immer.  Solche  niedrige  Speichelleckerei, 
wie  sie  Seneca  dem  Kaiser  Claudius  gegenüber  gezeigt,  ent- 
würdigt nach  seiner  Meinung  den  Menschen  (M.  80,  lY,  36  Anm.); 
sie  sei  höchstens  noch  in  Frankreich  möglich,  einem  deutschen 
Hanne  aber  zu  erbärmlich  (M.  81,  IV,  82  f.). 
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Ebensowenig  geht  er  trotz  seiner  Scheu  vor  den   Heilig- 
tümern der  Geschichte  so  weit,  das  Gtewordene  kritiklos  hin- 
zunehmen; vielmehr  weifi  er  sehr  wohl  liberalen  Forderungen 
Rechnung  zu  tragen.    Den  Despotismus  hafit  er  in  jeder  Form 
(41,  49;  N.  T.  M.  91,  I,  439)  und  sagt  von  sich  selbst,   er  sei 
„weder  ein  Sklave  noch  ein  Behaupter  des  göttlichen  Hechts 
der  Obrigkeit"  (M.  89,  IV,  54;  vgl.  Ag.  B.  IV,  144).    Zum  TeU 
finden  sich  bei  ihm  sogar  sehr  weitgehende  Äußerungen,  nament- 
lich zur  Zeit  der  französischen  Bevolution.    So  wünscht  er  der 
Jakobiner-Regierung  Erfolg  gegen  die  Umtriebe  der  Emig^ranten 
und  die  Intervention  der  Mächte;  ja  er  scheut  sich  sogar  nicht, 
mit  dem  ihm  befreundeten  liberalen  Prinzen  August  von  G-otha^) 
den  König  zugunsten  der  Volksfreiheit  zu  opfern:  „Und  wenn 
Frankreich    zuletzt    doch    eins    von    beiden,    Monarchie    oder 
Bepublik  sein  müßte,  so  ist  es  wahrlich  besser,  dafi  einer  um- 
komme, als  daß  das  ganze  Reich  verderbe^  (Keil  a.  a.  O.  161; 
vgl.  40,  366). 

Indes  kann  sich  Wieland  vermöge  des  oben  hervorgehobenen 
Grundzuges  seines  Charakters  niemals  einer  Partei  ganz   an- 
schließen.    Nur  wenn   wir   das   berücksichtigen,   werden    wir 
seine  Stellungnahme  einzelnen   politischen  Fragen  gegenüber 
verstehen:  „Meine  natürliche  Geneigtheit,  alles  (Personen  und 
Sachen)  von   allen  Seiten  und  aus  allen  möglichen  Gesichts- 
punkten anzusehn,   und  ein  herzlicher  Widerwillen  gegen  das 
mir  allzu  einseitige  Urteilen  und  Parteinehmen  ist  ein  wesent- 
liches Stück  meiner  Individualität.    Es  ist  mir  geradezu  unmög- 
lich, eine  Partei  gleichsam  zu  heiraten"  (N.  T.  M.  1800,  I,  256). 
Wieland  ist  der  ausgesprochenste  Eklektiker.   Nirgends  finden 
wir  bei  ihm  originelle  Ideen,  sondern  immer  werden  wir  ihn 
sorgfältig  seine  gerühmte  Mittelstraße  zwischen  zwei  Extremen 
wandeln   sehen.     Damit   soll    ihm   kein    Tadel    ausgesprochen 
werden.     In  einer  Zeit,  in  welcher  die  Gegensätze  so  heftig 
aufeinander  prallten,  wie  während  der  Bevolution,   war  solch 
ein   Charakter  um    so    schätzenswerter,    und   tatsächlich   war 
Wieland    einer   von    den    wenigen    deutschen    Schriftstellern, 


^)  Vgl.  L.  Geiger,  Ein  deutscher  Prinz  und  die  französische  EevolutioD. 
NationalzeituDg  1894,  I. 
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welche    sich,   von    der   anfänglichen  Überstürzung  abgesehen, 

immer    ein  gewisses  Gleichmaß  im  Urteil  über  die  Ereignisse 

in  Frankreich  wahrten.     Unbekümmert  um  fremde  Schmähung 

hält    er    es  mit  den  verachteten  „Moderierten^*    (41,  281),   die 

zwischen  Fürst  und  Volk  zu  vermitteln  suchen  und  es  dabei 

mit  beiden  verderben.     Es  ist  dieselbe  Haltung,  die  Wieland 

auch    schon   im   goldenen  Spiegel  gezeigt  hatte   (vgl.  Vorrede 

zum  III.  Teil,  Ausgabe  1772,  XX)  und  der  er  immer  treu  blieb. 

Schwächliche  Sklaverei  ist  ihm  ebenso  verhaßt  als  „zügelloser 

Libertinismus^  (41,  311),  und  so  hatte  Goethe  nicht  unrecht, 

wenn    er   die  Gespräche  unter  vier  Augen  (in   seinem   Sinne 

tadelnd)  als  „Mestizen  eines  aristodemokratischen  Ehebandes^ 

bezeichnete.^) 

Stets  suchte  Wieland  zwischen  konservativen  und  liberalen 
Gegensätzen  zu  vermitteln.  Es  gelingt  ihm  das  freilich  nicht 
immer  ohne  gewisse  Schwankungen.  Er  sagt  selbst  darüber, 
man  müsse  nur  zu  oft  im  Leben  Urteile  und  Meinungen  ändern, 
„aber  die  wesentlichen  Züge,  die  den  Bedlichen  auszeichnen,  . .  . 
diese  Züge  sind  unauslöschlich"  (M.  80,  lY,  36  Anm.);  und  daß 
unser  Dichter  immer  die  nach  festem  Ziele  ehrlich  strebende 
Persönlichkeit  gewesen  ist,  bezeugt  ihm  Goethe  in  der  Grabrede 
auf  den  toten  Freund:  „Er  spielte  zwar  mit  seinen  Meinungen, 
aber  niemals  mit  seiner  Gesinnung.^ 

II. 
Ursprung^  Wesen  nnd  Zweck  des  Staates. 

Rousseau  faßt  den  Menschen  im  Urzustände  als  das 
Einzelwesen  auf  (vgl.  31,  25),  das  sich  vermöge  seiner  Fort- 
bildungsfähigkeit bei  seinem  willkürlichen  Eintritte  in  den 
Staat  einen  unnatürlichen  Rückschritt  zuschulden  kommen  läßt. 

Dem  gegenüber  hält  Wieland  dreierlei  fest.  Einmal 
spricht  er  dem  Menschen  von  vornherein  die  Geselligkeit  zu; 
sodann  wird  jene  nach  Rousseau  für  den  Menschen  verhängnis- 
volle Potenz  bei  Wieland  zum  segensvollen  Naturtriebe,  und 
darum  endlich  der  Staat  ein  Fortschritt  aus  einem  primitiven 


»)  Gocthe-SchiUer,  Briefw.  Stuttg.  1828,  IV,  181  f. 


Urzustände.  Wie  auch  Iselin^)  in  seiner  Geschichte  der  Mensch- 
heit, hält  Wieland  an  der  Anschauung  des  Aristoteles  fest,  daß 
der  Mensch  ein  C<!^  jtoXtuM^  sei.  Dieser  gesellschaftliche,  staats- 
bildende Trieb  liegt  in  seiner  Natur  und  drängt  mit  Notwendig- 
keit zu  seiner  Entfaltung  (40,  295).  Er  ist  von  dem  TVesen 
des  Menschen  so  wenig  zu  trennen,  daß  dieser  ohne  ihn  geradezu 
eine  „Mittelgattung  zwischen  Menschen  und  Affen^  (vgl.  31,  48; 
40,  295)  wäre.  Im  Urzustände  herrscht  nicht  die  von  Rousseau 
ausgemalte  paradiesische  Unschuld,  sondern  unbegrenzte  Lieiden- 
schaften,  Barbarei  und  Wildheit  (40,  282).  Erst  jener  G^esell- 
schaftstrieb,  ein  wohltätiges  Geschenk  der  Natur,  entriß  den 
Menschen  diesem  unwürdigen  Zustande  und  führte  ihn  im  Staate 
seiner  wahren  Bestimmung  zu,  möglichst  glücklich  zu  werden 
(N.  T.  M.  92,  III,  402;  vgl.  40,  291). 

Der  erste  Schritt  zur  Bildung  der  bürgerlichen  Gesellschaft 
war    die    Familiengründung.     Daraus    erklärt   sich    auch     die 
Bedeutung,  die  dieser  Urform  des  sozialen  Verbandes  im  Staats- 
leben beizumessen   ist     Gesunde   Familienverhältnisse    haben 
nach  Wielands  Meinung  unbedingt  auch  ein  gutes  Gemeinwesen 
zur  Folge  (18,  33).  Die  Anschauung  Piatos,  als  ob  die  Familie 
mit  ihren  Sonderinteressen  ungünstig  auf  die  Gesamtheit  zurück- 
wirke, teilt  er  so  wenig,  daß  er  vielmehr  umgekehrt  behauptet, 
die  Familie  bilde  überhaupt  die  Voraussetzung  für  den  Begriff 
Allgemeinheit,  insofern  durch  sie  erst  „das  allgemeine  Beste 
für   einen   jeden    einzelnen    interessant   wird"   (vgl.   13,    185). 
Darum  werden  diese  „Elemente"  der  bürgerlichen  Gesellschaft 
schon  im  goldenen  Spiegel  der  Pflege  seitens  einer  vernünftigen 
Gesetzgebung  empfohlen  (II,  106). 

Ein  weiteres  Naturgesetz,  das  den  Stärkeren  zum  Schützer 
des  Schwächeren  macht,  bildete  Stammeshäuptlinge,  dem  sich 
die  einzelnen  Familien  bei  gemeinsamen  Unternehmungen  willig 
fügten  (40,  266  u.  275).  „Unter  mehreren  Stämmen  überwältigte 
der  mächtigste  nach  und  nach  die  schwachem,  und  das  Haupt 
desselben  wurde  König"  (40,  297).  So  ist  denn  die  Staatsbildung 

0  Wenn  auch  Wieland  über  Iselins  Geschichte  der  Menschheit  sehr 
abfällig  urteilt  und  sie  als  eine  schwache  Nachahmung  des  Esprit  des  lois 
Ton  Montesquieu  bezeichnet  (Tgl.  Ag.  B.  n  287),  so  steht  er  doch  in  der 
Polemik  gegen  Rousseau  unter  ihrem  Einflüsse. 
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nach    notwendig  wirkenden  natürlichen  Gesetzen  vor  sich  ge- 
gangen, ohne  daß  die  Menschen  in  irgend  einer  Form  willkürlich 
(RouBseaus  contrat  social)  beteiligt  gewesen  wären,  nnd  hat  sich 
dann  unter  dem  Einflasse  klimatischer  Verhältnisse  weiter  ent- 
wickelt« Wieland  hält  es  also  in  der  Frage  über  den  Ursprung  des 
Staates  nicht  mit  dem  Utopisten  Bousseau,  sondern,  wie  Iselin,^) 
mit  dem  auf  geschichtlicher  Grundlage  fufienden  Montesquieu. 
Aus  dieser  Auffassung,  die  im  Staate  nicht  einen  will- 
kürlichen menschlichen  Mechanismus,  sondern  einen  natürlichen 
Oi^anismus   sieht,   eine  Wirkung  des  Naturgesetzes,   das  der 
Weltbildner  mit  dem  Schöpfungsakte  promulgierte,  daß  „die 
Menschen  regiert  werden  müssen"  (40,  68  f.),  ergeben  sich  zwei 
wichtige   Folgerungen.    Ebenso   wie    die    Natur   selbst   keine 
Sprünge  macht,  sondern  jedes  Wachstum  in  ihr  in  einer  ruhigen 
Entwicklung  vor  sich  geht  (40,  460),  gehört  auch  eine  gewisse 
Stetigkeit  zum  Wesen  des  Staates.     Nicht  ein  Hin-  und  Her- 
schwanken von  einer  Ordnung  zur  andern,  sondern  die  Stabilität 
ist  sein  oberster  Grundsatz.   Darum  will  Numa  im  11.  G-ötter- 
gespräch,   den   konservativen   Standpunkt  Wielands  charakte- 
risierend, kein  Gesetz  abschaffen,  bevor  er  die  Gewißheit  erlangt, 
dafl  er  es  ^auch  nicht  einen  einzigen  Tag  länger  nötig  haben 
könnte"  (40,  325).   Ebenso  folgt  aus  der  Auffassung  des  Staates 
als  eines  Organismus  die  feste  Gliederung  und  strenge  Unter- 
ordnung der  einzelnen  Teile  zur  Herbeiführung  des  gemeinsamen 
Endzweckes,  in  das  politische  Leben  übertragen,  eine  strenge 
Elaasenordnung   mit  einem  gemeinsamen   festen   Kerne,    dem 
Souveränitätsträger.   Gleichwie  in  einer  Pflanzung  (II,  230)  der 
stärkste  Baum  und  das  kleinste  Blättchen  die  ihm  zugewiesene 
Aufgabe  erfüllen  oder  bei  einem  einzelnen  Baume,  der  zugleich 
Blätter,  Blüten  und  Früchte  trägt  (12,  270),  alles  zur  Harmonie 
des  Ganzen  zusammenstimmt,    so    soll   auch    im   Staate   eine 
strenge    Gliederung    mit    Arbeitsteilung    das    Allgemeinwohl 
fordern.  Darum  spricht  sich  Wieland  so  entschieden  im  goldenen 
Spiegel   für  eine  Sonderung  der  Stände   und   immer   für  eine 
starke  Zentralgewalt  aus.     An  dem  Gemeingeiste  der  alten 
Öermanen,  ihrem  „für  einen  Mann  stehen"  (47,  54),  hat  er  seine 

*)  a.  a.  0.  n,  33  ff. 
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Freude  und  verwirft  andrerseits  alle  dezentralisierenden  Be- 
strebungen. So  beurteilt  er  die  deutsche  Beichsritterschaft  im 
Mittelalter,  die  danach  strebte,  sich  der  höchsten  Staatsgewalt 
zu  entziehen  (24,  214),  abfällig  und  erklärt  sich  gegen  jede 
korporative  Selbständigkeit  im  Staate  (Zünfte,  Geheimgesell- 
schaften) ganz  in  Josephinischem  Sinne.  Solch  ein  „Staat  im 
Staate*'  ist  ihm  ein  Unding  und  ein  Widerspruch  gegen  das 
Wesen  des  Staates,  das  die  Einheit  ausmacht. 

Wieland  legt  mit  Goethe  auf  diesen  Begriff  einen  sehr 
starken  Nachdruck,  und  gewifi  wird  sein  fürstlicher  SchtQer, 
wie  Treitschke  hervorhebt,  hier  viel  seinem  Lehrer  zu  ver- 
danken haben. 

Der  oberste  Staatszweck  ist  freilich  das  Glück  des  Ein- 
zelnen.   Es  ist  das  ein  folgerichtiger  Gedanke  der  philosophisch- 
ethischen  Anschauimgen  Wielands.    Vollständig  im  Banne  der 
teleologischen  Naturphilosophie  der  Aufklärung,  sieht  er  in  der 
Natur  nur  einen  Faktor  des  menschlichen  Glückes.    Um  dieses 
zu  fördern,  hat  sie   auch  den  Gesellschaftstrieb  in  den   Ein- 
zelnen gelegt;   der  Staat  ist  also  nur  eine  äußere  Form  jenes 
von  der  Natur  beabsichtigten  Eudämonismus.     Allerdings  soll 
er  deshalb  noch  nicht  egoistische  Instinkte  befriedigen.    Wnßte 
Wieland  auf  dem  moralischen  Gebiete  das  selbstische  Prinzip 
mit  dem  wohlwollenden  in  einem  gesunden  Epikureismus   zur 
Harmonie  zu  verbinden,  so  fordert  er  diese  noch  mehr  in  poli- 
tischer Beziehung.    Das  Wohl  des  Einzelnen  ist  eben  derartig 
mit  dem    der  Allgemeinheit  verknüpft   (41,   267),    daß    diese 
immer  der  höher  stehende  Begriff  ist  (40,  323).    Darum  findet 
negativ  das  Hecht  des  Einzelnen  da  seine  Grenze,  wo  es  mit 
dem  höheren  des  Staates  zusammenstößt,  und  positiv  hat  jedes 
Glied  der  Gesellschaft  die  Pflicht,  seine  Ejräfte  für  die  Allge- 
meinheit einzusetzen.    Daher  wird  gegen  die  praktische  Verwer- 
tung jener  verwerflich  scheinenden  individuellen  eudämonisti- 
schen  Theorie  nichts  einzuwenden  sein,  und  Biedermann  beurteilt 
Wieland  sicher  falsch,^)  wenn  er  sagt,  daß  jener  den  Menschen 


*)  Wie  im  ganzen  das  Urteil  Biedermanns  über  Wieland  in  politischer 
Beziehnngf  so  ist  insonderheit  das  ttber  Wielands  Stellung  zur  fhinzösischen 
Revolution  (Biedermann  a.  a.  0.  II ;  2,  223  Anmerk.),  auf  ein  paar  aus  dem 
Zusammenhange  herausgerissenen  Stellen  beruhend,  als  unrichtig  zu  bezeichnen. 


—     41     — 

nur  als  Einzelwesen  fasse,  „nicht  aber  als  tätiges  Mitglied 
einer  größeren  Gemeinschaft^'  (Biedermann  a.  a.  0.  II,  2,  225). 

Welche  Aufgaben  hat  der  Staat  zufolge  dieser  Beglückungs- 
theorie? Das  Ideal  kann  Wieland  hier  nicht  besser  bezeichnen, 
als  er  es  in  einem  Briefe  vom  Jahre  1795  getan  hat:  „daß  Friede 
im  Lande  sei  und  jedermann  unter  seinem  Feigen-  oder  Holzbirn- 
baume und  unter  dem  hohen  Schutze  einer  hochweisen  Obrig- 
keit ein  stilles  geruhiges  Leben  in  aller  Gottseligkeit  und 
Ehrbarkeit  führen  könne"  (Ag.  B.  IV,  59),  Darum  versenkt 
sich  der  Dichter  am  liebsten  in  das  friedliche  Zeitalter  Lucians 
(vgl.  Böttiger  Lit.  I,  143).  Die  paix  äternelle  des  Abb6  von 
St.  Pierre  bleibt  das  Ziel  seiner  Sehnsucht,  wenn  er  sie  auch 
nicht  für  „praktikabel"  hält  (M.  78,  IV,  285). 

Wenden  wir  uns  nun  zu  den  praktischen  Anforderungen, 
die  Wieland  an  den  Staat  stellt.  Da  die  Menschen  ihrer  Sicher- 
heit wegen  in  den  Staatsverband  eingetreten  sind  (II,  127),  so 
sind  „innere  Freiheit  und  äußere  Unabhängigkeit"  (41,  250; 
vgl.  I,  153)  in  erster  Reihe  Gegenstand  des  Staatszweckes.  Zu 
dem  ersten  Begriffe  gehört  sowohl  die  persönliche  Freiheit 
(N.  T.  M.  92,  III,  403)  als  auch  Sicherheit  des  Eigentums^) 
(20,  111;  N.  T.  M.  92,  III,  404;  24,  214),  die  beide  unantastbar 
sein  müssen  (41,  71;  M.  73,  III,  182).  In  gleicher  Weise  hat 
der  Staat  für  Denk-  und*  Gewissensfreiheit  und  das  Hecht  der 
freien  Meinungsäußerung  Sorge  zu  tragen  (S.  64ff.).  Neben  diese 
rechtlichen  Aufgaben  stellt  Wieland  unter  den  kulturellen 
Zielen  des  Staates  die  Forderung  der  Volksbildung  (S.  69  ff.) 
obenan;  weiter  gehören  hierher  die  Pflege  von  Kunst  und 
Wissenschaft  (I,  154),  sowie  die  Sorge  für  ein  g^tes  Beamten- 
tum, für  Yolksgesundheit  und  nationalen  Wohlstand  (vgl.  13, 
129),  alles  Gebiete,  deren  Förderung  Tifan  sich  angelegen 
sein  läßt. 

Zum  Schlüsse  sei  noch  erwähnt,  daß  Wieland  zur  Erfüllung 
des  Staatszweckes  ein  großes  Staatswesen  für  geeigneter  hält 
sls  ein  kleines.  Schon  im  goldenen  Spiegel  hatte  er  die  „Leiden- 
tchaft"  für  den  Großstaat  als  wesentlich  förderndes  und  Werte 


0  Aach  das  geistige  Eigentam  will  Wieland  gesichert  wissen;  darum 
▼erlangt  er  Tom  Staate  den  Schutz  der  Autoren  gegen  den  Nachdruck  (ygl. 
M.  85,  n,  154 ff.;  Juniheft  1780,  ein  ironischer  Aufsatz;  M.  85,  III,  85  ff.) 
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schaffendes  Mittel  hingestellt  Im  Eleinstaate,  der  ohne  äußere 
Ziele  auf  behagliche  innere  Rohe  angewiesen  ist,  fehlt  jener 
bewegende  Faktor  mehr  oder  weniger.  Es  ist  hier  kein  Raum 
für  wirklich  grofie  Persönlichkeiten,  die  das  Ganze  fördern, 
da  das  gnte  Beispiel  und  die  anspornende  Hoffnung  auf  Be- 
lohnung zugleich  fehlt  (40,  9).  Darum  wird  solch  ein  Staats- 
wesen immer  arm  und  unbedeutend  bleiben  (41,  224).  Der 
Mangel  an  Betätigung  führt  zu  kleinlicher  Denkungsart:  „Vor- 
urteile, Beschränktheit,  Falschheit",  kurz  alle  die  Untugenden, 
die  ja  der  Dichter  aus  eigener  Erfahrung  in  Biberach  genau 
kannte  und  darum  an  seinen  Abderiten  verspotten  konnte,  sind 
im  Eleinstaate  typisch.  Die  Folge  davon  ist  ein  unglaublicher 
Despotismus  und  egoistische  Interessenpolitik,  die  das  Streben 
nach  gemeinsamem  Endzwecke  bedeutend  erschwert  (40,  11); 
und  doch  ist  dieses  Zusammenhalten  gerade  hier  viel  nötiger 
als  in  einem  großen  Staatswesen,  in  dem  sich  alles  viel  mehr 
von  selbst  regelt. 

Wieland  ist  also  von  seiner  jugendlichen  Schwärmerei 
abgekommen  und  gibt,  im  Gegensatze  zu  Rousseau,  dem  Grofi- 
staate  entschieden  den  Vorzug  vor  dem  Eleinstaate. 

III. 
Wieland  nnd  die  Terfassnngsfrage. 

Tifan  hätte  fast  den  Fehler  begangen,  „dem  Adel  und 
dem  Volke  von  Scheschian  die  gesetzgebende  Macht  auf  ewig 
abzutreten"  (II,  166),  wird  aber  von  dem  weisen  Dschenps 
davon  abgehalten,  solch  ein  Mittelding  von  Monarchie  und 
Demokratie  zu  schaflFen,  und  gibt  selbst  dem  Volke  eine  Ver- 
fassung, in  welcher  dieses  nur  durch  seine  unverlierbaren  Grund- 
rechte vertreten  ist. 

Dieser  im  goldenen  Spiegel  ausgesprochene  Standpunkt 
Wielands  zur  Verfassungsfrage  entspricht  vollständig  seiner 
Stellung  zum  Contrat  social.  Auf  der  Mittelstraße  zwischen 
Hobbes  und  Locke  kann  er  vor  der  Revolution  nicht  mit 
Montesquieu  zur  Gewaltentrennung  schreiten,  sondern  muß  auf 
der  Vorstufe  einer  in  gewissem  Sinne  durch  Grundrechte  ein- 
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geschränkten  MoDarchie  stehen  bleiben.  Dabei  ergibt  sich  ein 
Gregenseitigkeitsverhältnis,  in  welchem  der  Souverän  ohne  eine 
konstitutionelle  Volksvertretung  gleichwohl  nicht  nach  Willkür 
regiert,  sondern  die  Rechte  „des  Volkes,  der  Stände  und  des 
Oberhauptes"  auf  das  genaueste  klargelegt  sind  (M.  73,  III,  179). 
Demnach  liegt  nicht  in  dem  Absolutismus  mit  dem  „l'^tat  c'est 
moi"  Ludwigs  XIV.  das  Verfassungsideal  Wielands,  sondern 
in  dem  despotisme  6clair6  mit  dem  obersten  Grundsatze  des 
Antimachiavell  Friedrichs  „le  prince  le  premier  domestique," 
jener  Verfassungsform,  von  der  man  vor  der  französischen 
Revolution  allgemein  das  Heil  erwartete.  Wenn  Staatsmänner 
ihr  anhingen,  ein  Pombal  in  Portugal,  Aranda,  Figueroa  und 
Campomanes  in  Spanien,  Struensee  in  Dänemark,  G-ustav  III. 
in  Schweden^)  und  vor  allem  Friedrich  der  Große  und  Joseph  IL 
in  Deutschland  ihre  Volksbeglückungspläne  zu  verwirklichen 
trachteten,  so  ist  es  ganz  natürlich,  daß  auch  die  Theorie, 
die  zwischen  Absolutismus  und  Volksrechten  zu  vermitteln 
sachte,  eine  Lösung  der  Verfassungsfrage  nach  dieser  Richtung 
anstrebte,  und  so  schreitet  auch  zunächst  Wieland,  seiner  poli- 
tischen Gesinnung  entsprechend,  nicht  zum  Bechtsstaate  Bous- 
seaus  mit  repräsentativen  Formen  vor,  sondern  bleibt  bei  dem 
WohlfahrtS'  und  Polizeistaate  des  18.  Jahrhunderts  stehen. 

Dieser  fußt  auf  dem  der  „Volkssouveränität ^'  entgegen- 
gesetzten Begriffe  von  der  Unmündigkeit  der  Masse;  da  die 
Plebs  selbst  unfähig  ist,  ihre  Interessen  zu  vertreten,  muß 
alles  von  oben  herab  geregelt  werden.  „Welche  Ungereimt- 
heit, es  auf  die  Weisheit  oder  das  g^te  Glück  des  Unmündigen 
ankommen  zu  lassen,  was  für  Gesetzen,  unter  welchen  Be- 
dingungen und  wie  lang'  er  gehorchen  wollte!"     (II,  167.) 

Die  Anschauung  Lucians,  daß  das  gemeine  Volk,  der 
Kehricht  (6  oCgipc^)^  immer  borniert  bleiben  werde,  die  sich  dann 
bei  Finelon,  Haller,*)  Voltaire')  und  Iselin*)  wiederfindet,  hat 
auch  Wieland   zu  der  seinigen  gemacht   (vgl.  18,   79,   361  f.; 


0  Vgl.  Widmann  a.  a.  0.  116. 
*)  Ebenda  126. 
s)  Vgl.  Rentscb  a.  a.  0.  8. 
«)  Gesch.  der  Menschh.  11,  388. 
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40,  58,  70),  und  darum  hat  er,  ebenso  wie  Thomas  Momi 
der  staatlichen  Einsieht  der  Menge  nicht  die  geringste  Ac 
Der  Bflrgerstand,  der  dann  in  der  weiteren  Entwickln] 
Zeit  der  Revolution  eine  so  bedeutende  Bolle  spielen 
wird  von  ihm  völlig  unterschätzt. 

Hand  in  Hand  mit  dieser  Anschauung  geht  auch  di 
achtung  vor  repräsentativen  Körperschaften.  So  sagt  er  i 
Aufsatze  über  das  göttliche  Recht  der  Obrigkeit  (H.  7 
140;  später  gestrichen)  unter  einem  nicht  mißzuverstel 
Hiebe  auf  den  deutschen  Reichstag  zu  Regensburg,  da 
gescheidtesten  Leute . . .  anstatt  über  die  wichtigsten  ( 
stände  der  Menschheit  zu  deliberieren,  sich  just  in  corp 
albern  betragen,  sich  nicht  verstehen,  Zeit  mit  Neben< 
verlieren,  über  die  klarsten  Dinge  so  viel  schwatzen, 
sie  ausgemachte  Abderiten  wären^.  Auch  hat  ihn  di< 
Wirtschaft  der  Ständevertretung  mit  ihrer  Interessenpoli 
der  Anschauung  gebracht,  daß  die  Volksvertretung  übe: 
illusorisch  ist,  da  die  einzelnen  Abgeordneten  unter  dem 
tnantel,  Volksrechte  zu  wahren,  immer  in  Wirklichkeit  ni 
„Privatabsichten"  verfolgen  (40,  64). 

Folgerungen  hiervon  sind  die  Annahme  eines  patri 
lischen  Verhältnisses  zwischen  Fürst  und  Volk,  das  sei 
bild  in  der  Theokratie  der  Welt  hat  (II,  167),  Wie  sc! 
dem  Entwürfe  zu  dem  geplanten  Essay  (Schnorrs  Archiv 
198),  so  wird  auch  im  goldenen  Spiegel  den  Regeot« 
unfehlbares  Mittel  empfohlen,  „nur  nach  dem  Wille 
obersten  Gesetzgebers  auszuspähen",  und  ihnen  der  Titel  „ 
könige  Gottes"  beigelegt,  die  dann  aber  auch  gleich  dem  ob 
Gesetzgeber  an  die  einmal  gegebenen  unabänderlichen  G 
gebunden  sind:  „Nicht  der  König  darf  durch  das  Gesetz,  &< 
das  Gesetz  durch  den  König  regieren"  (II,  17^).  Dami 
wir  zum  obersten  Grundsatze  des  „despotisme  äclair^"  gc 

Diesen  Standpunkt  vertritt  Wieland  freilich  erst  sc 
Mitte  der  sechziger  Jahre.  In  seiner  Jugend  ist  er  lU 
kaner.     Das  Heichsstädtchen  Biberach,  die  platonische  Ji 


»)  Vgl.  Mohl  I,  181. 
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:,  der  Aufenthalt  in  der  republikanischen  Schweiz  und 
I  ^)  Einfluß  erklären  das  hinlänglich.  So  hatte  er  schon 
Verteidigungsschrift  des  Noah  die  Republik  über  die 
lie  gestellt,  und  wenn  er  dieses  Urteil  auch  in  dem 
3  die  Eidgenossenschaft  zu  verjüngern"  ein  wenig  ein- 
t  (vgl.  Seuffert,  Viertelj.  f.  Lit.-Gesch.  I,  348),  so  bleibt  er 

der  Jugendzeit  Anhänger  jener  Staatsform,  der  er  auch 
[iricher  Abschiedsrede  den  Vorzug  vor  dem  verkommenen 
lischen  Frankreich  gibt  (Viertelj.  f.  Lit.-Gesch.  II,  690), 
nenderweise  ist  es  nicht  die  demokratische  Bepublik, 
1  jungen  Dichter  als  Verfassungsmuster  vorschwebt, 
ontesquieu  und  Rousseau  Bewunderer  der  wohlorgani- 
Bemer  Aristokratie  sind  und  Haller  in  späteren  Jahren 
iger  Anhänger  wird,^)  schwärmt  auch  Wieland  für  den 
men  Freistaat.  Er  hat  sich  darüber  selbst  geäußert: 
rfassung  von  Bern  sei  ihm  über  alles  gegangen;  das 
ilbst  ausgenommen,  hätte  er  sich  nichts  Vollkommeneres 

können,  „und  noch  mehrere  Jahre  nachher  endigten 
e  Eonversationen,  wenn  zufälligerweise  von  guter  oder 
ber  Begierung,  von  Begierungsformen,  von  glücklichen 
iglücklichen  Untertanen  und  dergl.  die  Bede  war,   von 

Seite  fast  immer  mit  einer   enthusiastischen  Lobrede 

Bemische  Aristokratie"  (vgl.  N.  T.  M.  92,  I,  306  ff.). 
eser  Bemerkung  können  wir  ersehen,  daß  bei  Wieland 
ie  republikanischen  Neigungen  noch  länger  angehalten 

als  man  gewöhnlich  annimmt.  Böttigers  Mitteilung, 
lelaad  in  seiner  Biberacher  Zeit  „einen  gewaltigen  Haß 
Ile  Könige  hatte"  (Böttiger,  Lit.  I,  251  f.),  dürfte,  wenig- 
es zum  Jahre  1765,  durchaus  nicht,  wie  Seuffert  an- 
(Viertelj.  f.  Lit.-Gesch.  I,  349),  ein  bloßes  Spiel  mit 
astischen  Äußerungen  gewesen  sein.  Wieland  sagt  über 
t  seines  Umschwunges  in  jener  Notiz:  „Das  bekannte 
m  der  Herrn  von  Bern  gegen  J.  J.  Bousseau,  an  welches 
)h  jetzt,  nach  so  vielen  Jahren,  nicht  mit  gelassenem 
enken  kann,  gab  jener  enthusiastischen  Vorstellung  einer 

Vgl.  Senifert,  Mitteilungen  aus  Wielands  Jugendalter:  Euphorion. 
igsheft  m,  98  (ygl.  Ag.  B.  IT,  146). 
Vgl.  Widmann  a.  a.  0.  159  ff. 
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Aristokratie,  wie  noch  keine  gewesen,  den  ersten  Stoß.^ 
mit  werden  wir  auf  das  Jahr  der  Vertreibung  Bousseauc 
der  Petersinsel  im  Bieler  See,  also  1765,  verwiesen.  Im  . 
1766  erschien  dann  die  erste  Ausgabe  des  Agathon  und 
ergeht  es  dem  Helden  gans  ähnlich.  'Et  wird  aus  Athen 
jagt  und  lernt  die  Gebrechen  der  republikanischen  St 
form  aus  eigener  Erfahrung  kennen.  Auch  die  Bepnbli 
Diogenes  hat  nach  Wielands  eigenem  Geständnis  den  Z\ 
zu  erweisen,  daß  „die  Bedingungen,  unter  welchen  eine  v 
Kepublik  auf  dieser  Erde  möglich  wäre,  gar  nicht  sublona 
Bind"  (Böttiger,  Lit.  I,  205).  Wieland  ist  also  zum 
echiedenen  Gegner  der  Bepublik  geworden. 

Aber  auch  die  despotischen  Neigungen  des  Grafen  St^ 
ärgern  ihn,^)  und  der  Schluß  der  ersten  Fassung  des  Ag^ 
zeigt  uns  an  dem  Schicksale  des  Helden  am  Hofe  des  Tyra 
Dionysius  von  Syrakus  Wielands  Gegnerschaft  auch  d 
Staatsform  gegenüber.  Er  ist  jetzt  Anhänger  des  „despot 
^olairi",  und  die  näheren,  positiven  Ausführungen,  die 
Agathon-Bomane  noch  fehlen,  gibt  uns  der  goldene  Spi 

Wenn  indes  auch  der  oberste  Grundsatz  des  Ant 
ehiavell,  der  Fürst  solle  die  Macht  haben,  „alles  Gute  zu 
was  er  will,  ohne  auch  die  traurige  Freiheit,  Böses  zu 
zu  behalten"  (II,  166),  das  Leitmotiv  der  Verfassung  Ti 
ist,  so  darf  doch  diese  und  der  aufgeklärte  Despotismus  i 
völlig  identifiziert  werden.  Gemäß  seiner  Stellung  zum  Coi 
fiocial  räumt  Wieland  vielmehr  dem  Volke  doch  eine  Art 
Vertretung  ein,  die  zwar  keine  Initiative  hat,  aber  mit  ¥ 
tigen  Frohibitiv-Befugnissen  ausgestattet  ist.  Die  Verordnui 
des  Königs  werden  von  eigens  dazu  eingesetzten  Provin 
ständen  auf  ihre  Übereinstimmung  mit  den  Grundgesetzen 
prüft.  Verwerfen  drei  Viertel  dieser  Stände  eine  Verfüg 
Ba  darf  der  König  nicht  weiter  auf  ihr  bestehen,  und  di 
Becht  der  Stände  soll  „im  Notfall  sogar  mit  Gewalt"  (II, 
verfochten  werden.  Ebenso  ist  dieser  Ständeausschuß  —  i 
Art  der  französischen  £tats  g^n^raux  gebildet,  mit  dem  Ui 
schiede,  daß  auch  das  Landvolk  als  vierter  Stand  herangezc 


0  Vgl.  BOttiger,  Baumers  bist.  Taschenbuch  10,  428. 
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—  befugt,  Beschwerden^)  bei  dem  Könige  vorzubringen, 
dieser  Abhilfe  schaffen  muß  (II,  171).  Wir  haben  es 
nmerhin  nicht  mehr  mit  dem  reinen  patriarchalischea 
ismus,  den  Finelon  im  Telemach  und  Haller  im  Usoog 
t,  sondern  mit  einer  Verfassung  zu  tun,  die  auf  die  fol- 
Entwioklung  hindeutet,  mit  einer  Übergangsform  Tom 
tisme  iclairi^  zur  Konstitution.  Daher  konnte  Wielaod 
päter  behaupten,  er  habe  schon  im  goldenen  Spiegel  die 
^kuungen  über  Yolksrechte  vorgetragen,  welche  die  fran- 
16  Bevolution  verwirkliche  (S.  3).  Freilich  legt  er  damit 
ichträglich,  gerade  unter  dem  Einflüsse  seiner  durch  die 
ition  geänderten  Anschauungen  über  die  Mündigkeit  des 
I,  auf  dieses  repräsentative  Element  einen  Nachdruck , 
an  im  goldenen  Spiegel  noch  vermißt;  denn  hier  ist,  wie 
hervorgehoben,  eine  Scheidung  der  Exekutive  und  Legia- 
ausdrücklich  verworfen:  „Es  geziemt  also  allein  dem 
B,  zugleich  der  Gesetzgeber  und  der  Vollzieher  der  Ge- 
iu  sein^  (II,  167).  Immerhin  ist  der  genannte  fortschritt- 
ß'aktor  als  Ansatz  zu  den  späteren  Anschauungen  Wäh- 
ler Bevolution  hervorzuheben. 

3ie  einheitliche  Weiterbildung  wird  zunächst  durch  eine 
nkung  unterbrochen,  deren  Ursache  wir  in  persönlichen 
Ltnissen  des  Dichters  zu  suchen  haben.*)  Seiner  miß- 
m  Stimmung  infolge  der  Amtsentsetzung  als  Prinzen- 
dT  im  Jahre  1775  gibt  Wieland  in  der  „Geschichte  des 
L  Danischmend",  der  die  Gunst  seines  Herrn  verloren^ 
unzweideutigen  Ausdruck.  „Gegen  die  großen  und  die 
Q  Sultane  reißt  die  Mäuler  auf!"  (18,  103).  Auch  die 
che  Bückkehr  zu  den  politischen  Jugendanschauungen 
1  wir  als  eine  Folge  dieser  krankhaften  Gereiztheit  des 
)rs  auffassen.  In  dem  Unabhängigkeitskampfe  der  Kolo- 
on  Nordamerika  gegen  das  Mutterland  stellt  er  sich  auf 
ite  der  Freistaaten  und  verkündet  schwärmerisch  deren 
„Hunderttausende    von   Einem  durch    sie    alle    hinströ- 

)  Diesen  „droit  de  petition**  rechnet  Wieland  auch  zar  Zeit  der  Ee- 
1  zn  den  „wesentlichsten  und  unverlierbaren   Rechten  des  Volkeii'* 

T.  M.  92,  m,  4ief.). 
)  Vgl.  Seuffert,  Vierte^j.  f.  Lit.-Gesch.  U,  582  f. 
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inenden  Geiste    belebt,   die   mit  hohem  Mute,  standhaft 
unerschütterlich,    die    unverlierbaren    Rechte    der   Menso] 
behaupten  etc.''  (vgl.  49,  148  f.). 

Indes  lenkte  Wieland  mit  dem  Aufsatze  „Über  das  \ 
liehe  Recht  der  Obrigkeit '^  (1777)  wieder  in  seine  gewo 
Bahn  ein,  und  erst  die  französische  Revolution  ist  hier 
größtem  Einflüsse  auf  seine  weiteren  Ansichten. 

Von  vornherein  erkennt  er  der  französischen  Revolutioi 
gesichts  ihres  Zweckes  die  Berechtigung  zu  (41,  160)  an< 
darum  ebenso  wie  der  Prinz  August  von  Gotha  ^)  ein  AnhS 
des  Nicht-Interventionsprinzips  (vgl.  N.  T.  M.  91,  II,  436 
aber  er  steht  doch  auf  Seiten  der  Gemäßigten.  Nicht  Ums 
sondern  Beseitigping  der  Mißstände  des  ancien  regime  ist  f 
Parole.  Darum  tritt  er,  gemäß  seiner  Anschauung  vom  W 
des  Staates,  für  eine  starke  Zentralgewalt  ein  und  verwirft 
Bestrebungen,  die  den  König  nur  zu  einem  Titularmonar 
(vgl.  N.  T.  M.  91,  III,  134),  einem  Archontenkönig  der  Griec 
einem  rex  sacrificulus  der  Römer  (vgl.  41,  50  und  60)  mw 
wollen.  Entschieden  spricht  er  sich  aus  demselben  Gri 
später  auch  für  das  absolute  Veto  des  Königs  der  überwiegei 
Macht  der  Nationalversammlung  gegenüber  aus  (vgl.  N. 
M.  92,  II,  53  f.).  Jetzt  ist  eine  genaue  Verteilung 
politischen  Gewalt  (vgl.  N.  T.  M.  91,  III,  146 f.;  N.  T.  M 
I,  304,  Anmerk.)  im  Sinne  Montesquieus  sein  Yerfassungsic 
Die  „drei  Mächte  der  Staatsverwaltung,  die  gesetzgebe 
richterliche  und  vollziehende,  sollten  einander  im  gehör 
Gleichgewicht  halten"  und  dementsprechend  die  gesetzgebc 
von  der  vollziehenden  und  letztere  von  der  richterlichen  Ge^ 
getrennt  sein  (41,  71). 

Damit  macht  Wieland  den  wesentlichsten  Fortsehnt 
seiner  politischen  Entwicklung:  er  geht  über  zur  Anerkenn 
der  englischen  Verfassung,  zur  konstitutionellen  Monar( 
Zahlreich  sind  die  Stellen,')  an  welchen  er  ihr  Lob  si 
nachdem  er  sie  vorher  der  Erwähnung  nicht  für  wert  gehal 
Jetzt  verdankt  England  seiner  Meinung  nach  überhaupt  s 

»)  Vgl.  L.  Geiger  a.  a.  0. 

>)  Vgl  N.  T.  M.  91,  m,  121;  92,  II,  64;  92,  HI,  206;  92,  m, 
41,  117,  161. 
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röße,  seine  Macht,  seinen  Reichtum  und  seinen  eheiiao 
Ha  glänzenden  Wohlstand  dieser  Verfassung  (vgl.  N. 
^j  I,  306).  Seine  alte  Anschauung  über  die  Unmündig- 
Yolkes  läßt  er  fallen:  ,,Die  Menschheit  hat  in  Europa 
3  der  Mündigkeit  erreicht^^  schärft  er  1793  unter  dem 
len  Zurufe  „videant  consules^'  den  deutschen  Macht- 
ein  (41,  271;  vgl.  27,  333)  und  widerruft  auch  sein 
Urteil  über  die  repräsentativen  Körperschaften  (vgl. 
^)  Darum  empfiehlt  er  jetzt  den  Franzosen  das  Zwei- 
»ystem  (vgl.  41,  130  und  134),  von  denen  das  „Ober- 
lambre  haute)"*)  (vgl.  41,  156)  nach  dem  englischen 
gebildet  werden  solle  aus  „den  Bischöfen  und  den 
ansehnlichsten  und  durch  eine  lange  Reihe  verdienst- 
rorfahren  glänzendsten  Familien".  (41,  130  ff.)  Be- 
id  aber  bleibt  für  Wieland  sein  Eintreten  für  eine  mög- 
;arke  ausführende  Zentralgewalt;  diese  darf  nicht  nur 
3r  Name  sein,  sondern  muß  mit  allen  Machtbefugnissen 
rttet  werden,  die  sich  irgendwie  mit  liberalen  Grund- 
ertragen.  Selbst  die  beste  Staatsverfassung  taugt  nach 
Meinung  nichts,  wenn  die  Gesetze  nicht  vollzogen  werden ; 
sen  Punkt,  auf  die  gesetzmäßige  Allgewalt  der  e:Ee- 
Macht  kommt  also  alles  an"  (N.  T.  M.  91,  III,  134; 
h  N.  T.  M.  91,  I,  420,  Anmerk.),  und  dieser  Talisman 
n  Volke  nicht  zerbrochen  werden  (vgl.  41,  74).  Die 
alt  der  Exekutive,  aber  zugleich  auch  deren  Gesetz- 
it''  sind  die  beiden  Brennpunkte,  von  welchen  aus 
i  die  ganze  Bevolution  beurteilt.  Sie  bilden  auch  im 
chen  die  Grundgedanken  der  Reformen  Tifans,  und 
[  macht  mit  Recht  darauf  aufmerksam,  daß  die  Keime 
r  jetzigen  Stellungnahme  schon  im  goldenen  Spiegel 
det  seien.  Denn  wenn  er  zum  Bestände  einer  Kon- 
i  eine  Klassenordnung  (vgl.  40,  398)  mit  genau  be* 
L  Rechten  und  Pflichten  verlangt  (vgl.  N.  T.  M.  91, 
)  und  in  der  französischen  Revolution  überhaupt  nur 


Oieses  urteil  schrftiikt  Wieland  allerdings  bald  wieder  ein  (vgl  N. 
m,  388;  Ag.  B.  IV,  214). 

3er  Prinz  Aogost  von  Qotha  verspottet  ihn  dieses  Vorschlages  wegen 
Feiger  a.  a.  0.). 
Zogt,  D«r  goldene  Spiegel  4 


60     — 


das  Bestreben  sieht,  „eine  duroh  Grondverfassong  nnd  G 
auf  blofi  wohltätige  Wirksamkeit  eingeschränkte  Mona: 
(N.  T.  M.  91,  I,  432)  ins  Leben  zu  rufen,  wenn  er  wei 
der  Not  nach  einem  Tifan  als  Retter  ruft  nnd  1793  diei 
Dumouries  gefunden  zu  haben  glaubt  (vgl.  Ag.  B.  lY,  S 
wird  uns  der  Zusammenhang  mit  der  Verfassung  des  gol 
Spiegels  klar.  Der  Unterschied  und  Fortschritt  zuglei( 
der,  daß  nun  die  „Grundverfassung"  nicht  mehr  gesichert 
duroh  aufgezeichnete  Gesetze,  über  deren  Ausführung  eii 
fraglicher  Faktor  wacht  (der  Ständeausschufi,  der  eben  i 
Gestalt  der  itats  giniraux  seine  Unzulänglichkeit  erv 
hatte),  sondern  durch  eine  Volksvertretung  im  englischen  i 

Nachdem  Wieland  zwischen  dem  alten,  absolutisti 
Wohlfahrtsstaate  und  den  modernen,  konstitutionellen  1 
rungen  vergeblich  einen  Ausgleich  erstrebt  hat,  schreit 
zur  Konstitution  selbst  fort. 

Hat  hier  die  Bevolution  den  Dichter  zur  Anerkei 
des  einen  großen  Satzes  aus  dem  Esprit  des  lois  genötif 
hat  sie  ihm  das  zweite  Grundgesetz  jenes  Werkes,  den 
tiven  Wert  jeglicher  Verfassung  (N.  T.  M.  92, 1,  296,  Anm 
bestätigt.  Er  empfindet  es  als  unmöglich,  Frankreich  zu 
alten  Absolutismus  zurückzuführen,  sieht  aber  in  der  Bep 
das  entgegengesetzte  Extrem,  zu  dem  die  Franzosen  noch 
reif  seien  (vgl.  N.  T.  M.  91,  III,  132).  Wenn  jene  Bei 
haben  solle,  dann  dürfe  man  nicht  eine  große  G^samtrep 
gründen,  in  der  Paris  doch  die  einzelnen  Departements  t 
nisieren  werde,  sondern  müsse  das  Land  in  eine  Beihe 
autonomen  kleineren  Erbstaaten  ^)  zerteilen  (vgl.  41,  26 
Solch  eine  republikanische  Verfassung  auf  unionistischer  G 
läge  nach  Art  der  amerikanischen  Bepubliken  hielt  Wi< 
allenfalls  für  möglich;  aber  trotzdem  ist  „der  Größe,  dei 
dürfnissen  und  dem  Charakter  der  französischen  Nation' 
T.  M.  91,  III,  120 f.;  vgl.  41,  408)  nur  die  konstitutio 
Monarchie  angemessen.  Dieses  relative  Moment  aber  ist 
scheidend  für  den  Wert  einer  Verfassung.    Darum  sagt  I 

*)  Jedenfalls  dachte  sich  Wieland  diesen  Staatenbnnd  anf  der 
rischen  Qmndlage  der  alten  Provinxen  von  Frankreich  und  seigt  sieh 
als  Qegner  der  nngeschichtlichen  Departements-Einteilnng. 
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röttergespräche,  er  würde  nicht  „das  Urbild  der  voll- 
iten  Gesetzgebung  vom  Himmel  stehlen^,  sondern  den 
1  die  besten  Gesetze  geben,  „deren  sie  gegenwärtig 
ren"  (40,  324;  vgl.  auch  41,  309;  N.  T.  M.  91,  I, 
uch  die  vollkommenste  Konstitution  sei  eine  „utopische 
:^,  solange  man  nicht  den  Menschen  vernünftig  zu 
gelernt  habe.  Man  solle  also  aufhören,  dem  Begriffe 
ation"  eine  so  groQe  Bedeutung  beizulegen,  und  viel- 
L  dem  Einzelnen  einsetzen,  daß  er  „vernünftiger  und 
iier"  werde  (41,  403  ff.).  Wieland  berührt  sich  hier 
Uers  Forderung  in  den  ästhetischen  Briefen,  erst  Bürger 
DL  Verfassungen  zu  schaffen,  und  mit  Goethe,  der  eben- 
NTachdruck  auf  den  „Bürgersinn*  legt  und  politische 
des  Einzelnen  verlangt.^) 

dieser  Erkenntnis  hält  Wieland  zur  Zeit  der  Kevolu- 
deutsche  Beichsverfassung  für  vollständig  dem  Volks- 
r  entsprechend  (vgl.  41,  289,  308;  N.  T.  M.  92,  II, 
N.  T.  M.  94,  I,  274  ff.).  Begeistert  hebt  er  in  den 
itungen  über  die  gegenwärtige  Lage  des  Vaterlandes^^ 
kulturelle  Errungenschaften,  den  „Flor  der  Wissen- 
»  öffentliche  Erziehungsanstalten,  Schulen  und  Universi- 
enk-  und  Preßfreiheit"  hervor  (41,  312)  und  kann  sich 
n  Aufsatze  des  Lobes  kaum  genug  tun.  Ja  sogar  die 
idt,  über  deren  Mangel  er  sich  früher  so  oft  beklagt 
gl.  40,  163;  L.  W.  II,  24,  43,  48,  70,  76),  entbehrt 
„gern".')  Die  Deutschen  könnten  so  mit  ihrer  Ver- 
recht zufrieden  sein  und  ihr  mittels  einiger  Beformen 
ne  Vollkommenheit  verleihen,  daß  sie  „keine  Nation 
Welt  um  die  ihrige  zu  beneiden  Ursache  hätten^' 
«f.  91,  II,  434  f.). 

diesen  Äußerungen  Wielands  werden   wir  indes   viel 
seine  objektive  Meinung  zu  sehen  haben   als  das  be- 
urteil  eines  konservativen  Mannes,   der  in   der  Zeit 
enschaft  ein  offenbares  Übel  nicht  noch  verschlimmern 


Vgl  Hempel  XI,  83  und  Venet.  Epigr.  56.    Hempel  IT,  148. 
Sweifellos  sind  die  trttben  ErfahniDgen  mit  Paris,  von  dem  er  in 
ation  ganz  Frankreich  tyramÜBiert  sieht,  von  grofiem  Einflafi  auf 
;eil. 

4* 
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will,  weil  er  Bückschläge  der  französischen  Verhältnis 
sein  Vaterland  fürchtet  (vgl.  41,  316,  385,  422).  Das 
nns  die  absprechenden  Äußerungen  Wielands  über  die  I 
Verfassung  vor  der  Revolution.  Im  goldenen  Spiegel  si 
politischen  Verhältnisse  in  Scheschian,  bevor  Ogul  E 
erobert,  unschwer  als  eine  Satire  auf  Deutschland  zu  erl 
(S.  11  f.).  Ebenso  ist  in  den  „Unterricht  eines  alten  pers 
Monarchen  an  seinen  Sohn*^  eine  Verspottung  der  Zu 
im  Reiche  ^)  eingeflochten,  und  in  einem  Briefe  an  MereJ 
Jahre  1776  spricht  Wieland  von  der  „fatalen  Verfassunf 
Reiches,  „die  bei  uns  Teutschen  die  Quelle  so  unzä 
Übels  ist"  (vgl.  auch  M.  73,  II,  174  f.).  Sodann  erört 
in  dem  „Patriotischen  Beitrag  zu  Deutschlands  höchstem 
(40,  133  ff.)  die  Vor-  und  Nachteile  der  deutschen  Verfi 
und  kommt  zu  dem  Schlüsse,  dafi  diese  sich  so  die 
halten,  daß  man  den  Zusammenbruch  des  Reiches  wo 
tragen  könne.  Wie  femer  Wieland  gleich  zu  Begin 
Revolution  das  deutsche  Volk  nicht  „reif  für  gewisse 
heiten""  hält  (46,  163),  so  wirft  er  ihm  auch  1791  Rückst 
keit  den  Franzosen  gegenüber  vor  und  urteilt  voi 
kulturellen  Verhältnissen  Deutschlands  ziemlich  abfällig, 
den  Fortschritten  in  Frankreich  werde  bei  den  Deutsche! 
in  hundert  Jahren  Zeit  zu  reden  sein"  (N.  T.  M.  91,  I, 
Dann  erst  folgen  in  der  Zeit  der  Not  die  angeführten 
stigen  Urteile;  nachdem  aber  die  Leidenschaften  des  Au 
unter  der  Herrschaft  des  Direktoriums  sich  etwas  gelegt  ] 
und  mit  der  eintretenden  Ruhe  und  Ordnung  die  Revoh 
gefahr  für  die  Nachbarvölker  beseitigt  schien,  nimmt  W: 
seinen  alten  Standpunkt  wieder  ein.  Das  ist  um  so  b< 
lieber,  als  das  Reich  sich  eben  den  französischen  W 
erfolgen  gegenüber  ohnmächtig  gezeigt  hatte.  Wieland 
nische  Bemerkung  von  der  deutschen  Verfassung,  , 
Vortrefflichkeit  und  heilbringende  Früchte  so  überzeugei 
Tage  liegt"  (Ag.  B.  IV,  106),  ist  so  nicht  mehr  als  dei 


^)  Widmann  (a.  a.  0.  216)  hat  nach  Hirzels  Vorgänge  in  dem 
Artikel  eine  Rezension  des  Usong  gesehen  und  die  genannte  Stelle  ft 
auf  Bemer  Verhältnisse  gedeutet  (vgl.  Senffert,  Anz.  f.  d.  Alt,  XXI 
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iner  unantastbaren  Wahrheit. 
NoTt  Goethes: 


Im  Jahre   1797   zitiert 


„Das  heil'ge  röm'sche  Beich, 
Wie  hängt's  nur  noch  zusammen!" 

»raucht  den  Vergleich,  daß  es  jetzt  „wie  ein  aufge- 
esen  auseinanderfalle"  (vgl.  Ag.  B.  IV,  196;  vgl.  auch 
,  Lit.,  I,  186).  Er  ist  neugierig,  wie  die  Teilung  vor 
len  wird,  und  am  meisten  auf  die  Haltung  Preußen  b 
t.  Dem  entspricht  es  völlig,  wenn  Böttiger  (a.  a.  0, 
mitteilt,  Wieland  habe  die  Bettung  Deutschlands  darin 

daß  nach  Auflösung  des  Beiches  Preußen  und  Österreich 
dig  fortbestehen  und  die  deutschen  Fürsten  Vasallen 
eiden  Staaten  werden  sollten. 

st  die  politische  Vernichtung  Preußens,  die  Qründung 
inbundes  und  Hand  in  Hand  mit  diesen  Verhältnissen 
itändige  Niedergang  deutschen  Empfindens  öffneten  dem 

die  Augen,  und  jetzt  findet  er  warme  Töne  für  die 
rfassung  (vgl.  Hom,  342;  L.  W.  II,  181).  Nament- 
auert  er  den  Fall  der  alten  freien  Beichsstädte,  dei^n 
^aus  freien,  biedern,  alt-  und  echt  deutschen  Männern  , . . 
zosen"  verwandelt  würden  (L.  W.  II,  206).  Den  be- 
Q  Ausdruck  aber  findet  diese  Stimmung  in  einem  der 
Briefe  des  greisen  Wieland  vom  Jahre  1812.  „Mich 
ert  in  meinem  achtzigsten  Jahre  nichts  so  wie  die 
itsche  Verfassung  .  .  .  alles,  was  die  neue  Zeit  daran 
b,  zerstückelt,  zersetzt  und  zertrümmert  hat,  empört 
er  ekelt  mich  an;  und  dabei  bleibt's"  (L.  W.  II,  226 f.). 
enn  wir  uns  nach  dieser  Übersicht  Wielands  Stellung- 
SU  den  einzelnen  Verfassungsformen  vergegenwärtigen^ 
nmerhin  bezeichnend,  daß  sich  der  Dichter  niemals  für 
Qokratie  begeistern  konnte.  Seiner  Meinung  nach  haben 
chen  nur  dieser  Staatsform  den  Untergang  ihrer  natio- 
Blbständigkeit  zuzuschreiben  (vgl.  41,  198,  249  f.).  Ihre 
ite  zeigt  ihm,  daß  der  Pöbel  immer  den  verständigeren, 
n  Teil  einer  Nation  tyrannisiert,  zumal  wenn  ein  Dema- 
)r  Abgott  des  Volkes  wird.  Kleon  und  Alkibiades 
listorische    Beispiele    hierfür   ab    (vgl.  45,   173).     Die 


f 
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Demokratie  stellt  an  die  Tagend  der  Bürger  Anfordern 
die  diese  nie  erfüllen  können  (46,  884;  vgl.  41,  263  f.; 
Wirklichkeit  besteht  darom  eine  reine  Demokratie  über 
nicht,  sondern  diese  ist  immer  von  aristokratischen  ¥i 
wenigstens  eingeschränkt  (vgl.  41,  248f.).  Das  Mafi  der 
teren  sei  ausschlaggebend  für  den  Bestand  einer  demokrati 
Verfassung.  Zureichend  seien  sie  in  Solons  Gesetzg« 
gewesen,  die  darum  hätte  „stets  Begulativ  der  Athener  b] 
sollen.  Er  hatte  das  rechte  Temperament  zwischen  A 
kratie  und  Demokratie  gefunden''  (Böttiger,  Lit.  I, 
Tatsächlich  tritt  aber  zu  leicht  eine  Verschiebung  nac 
einen  Bichtung  ein,  und  es  gewinnt  dann  entweder  der  < 
kratische,  der  brutalste,  oder  der  aristokratische,  derdrückei 
Despotismus  die  Oberhand  (vgl.  N.  T.  M.  92,  I,  306) 
sieht  Wieland  in  der  Aristokratie  die  ^Souverains-Seign 
ganz  im  Widerspruche  mit  der  Verfassung,  nach  welcher  j 
die  Gesetze  souverän  sein  sollten,  auftreten  (vgl.  Ag. 
235)  und  die  ursprünglich  freien  Qermanen  in  der  Fe 
Verfassung  ihre  Bechte  verlieren  (47,  64).  Am  bemer 
wertesten  sei  die  ständige  Verschiebung  bei  den  Qriechei 
vermöge  dieses  Hin-  und  Herschwankens  zwischen  den  einz< 
Staatsformen  überhaupt  zu  keiner  Buhe  kommen  koj 
(41,  249  f.). 

Gerade  die  Stabilität,  jenes  so  wichtige  Prinzip  der  l 
teilung  des  Wertes  einer  Verfassung  (S.  39),  wird  eben  n 
der  Monarchie  gewährleistet,  und  darum  scheint  Wielan< 
„Monarchie  die  natürlichste  und  zweckmäßigste  aller  Begien 
formen"  (40,  361).  Dafür  spreche  schon  der  Umstand,  dafi 
bei  den  Naturvölkern  niemals  die  Demokratie  oder  Aristok 
vorfinde  (vgl.  40,  362),  sondern  daß  hier  einfach  das  ^ 
Homers  Geltung  hätte:  „Vielherrscherei  taugt  nichts^' 
199;  vgl.  40,  269). 

Nur  bei  einem  kleinen  Staatswesen  hält  Wieland, 
die  tarentinische  Bepublik  unter  des  Archjtas  Leitung 
Agathen  zeigt,  diese  Verfassungsform  für  möglich.  Für  ( 
und  mächtige  Völker  dagegen  ist  „die  monarchische  Begie 
zweckmäßig  eingeschränkt,  die  angemessenste^;  denn  sie 
am  ehesten  die  drückenden  Folgen  der  notwendigen  Ungl 
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schwächen  „und  zum  größeren  Wohl  des  Ganzen  aus- 
i**  machen  (vgl.  40,  349). 

IV. 
TerhältnlR  yon  Obrigkeit  and  Untertan. 

i  Zeitalter  des  Despotismus,  in  dem  das  Verhältnis 
rigkeit  und  Untertan  der  gesetzlichen  Begelung,  die  es 
lie  Konstitution  erfuhr,  noch  vollständig  ermangelte, 
dieses  Kapitel  naturgemäß  eine  ebenso  große  Bolle 
als  es  später  hinter  Verfassungsfragen  zurücktrat.  So 
m  wir  Friedrich  Karl  von  Mosers  Schrift  „Der  Herr 
Diener,  *)  geschildert  mit  patriotischer  Freiheit"  (Frank- 
)9),  wo  für  dieses  Verhältnis  wenigstens  gewisse  Grund- 
aufgestellt wurden,  und  wir  begreifen  auch  die  ein- 
!  Würdigung  dieser  Frage  seitens  Wielands, 
mächst  steht  für  ihn  fest,  daß  die  Menschen  überhaupt 
werden  müssen.  Es  ist  ihm  „Ordnung  der  Natur", 
Menschen  als  Untertanen  auf  die  Welt  kommen,  wie 
1er  als  Untertanen  der  Eltern  (40,  269),  und  wie  er  die 
nur  als  große  Familien  betrachtet,  sieht  er  in  dieser 
m  Verteidigern  des  Absolutismus,  von  Jean  Bodin  an- 
D,  auch  das  Prototyp  (vgl.  40,  301)  für  das  politische 
nis  zwischen  Begierung  und  Begierten.  Die  Auffassung 
ienen  Spiegels  „Vater  des  Volks  zu  sein,  ist  der  größte 
bei**  (II,  46),  den  ein  Fürst  sich  erwerben  kann,  kehrt 
ands  politischen  Werken,  vom  Cyrus  angefangen  (vgl. 
19,  66  etc.),  immer  wieder. 

itte  Wieland  in  seinem  Jugendepos  auf  dem  Stand- 
gestanden: 

,Daß  die  Qebnrt  nicht  Könige  macht;  daß  höhere  Tugend, 
höhere  Weisheit  nur,  nicht  Thronen,  nicht  Diadem  ihn 
Über  die  Völker  erhöhn«  (4,  49  f.), 

1  den  Königen  von  Scheschian  diese  platonisch  utopische 
ng  stark  eingeschränkt  worden.  Allerdings  bleibt  es 
Br  Pflicht  des  Fürsten,  sein  ererbtes  Gut  durch  eine 
ste  Ausbildung  zu  verdienen,  und  Tifan  handelt  gewiß 

Im  engeren   Sinne » Beamter;   aher  auch  im   weiteren  »  Untertan 
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nach  diesem  Grandsatze,  aber  andrerseits  liegt  doch  der 
druck  auf  dem  Begriffe  der  Erblichkeit.  So  wird  das  Rec 
Tyrannen  Isfandiar  an  die  Krone  für  unverletzlich  erkläi 
der  auf  den  Schild  erhobene  Tifan  vom  Dichter  noch  obc] 
zum  rechtmäßigen  Erben  seines  Vorgängers  gemacht, 
stärker  hervorgekehrt  wird  dieser  Standpunkt  in  dem  Av 
^Über  das  göttliche  Recht  der  Obrigkeit  oder  über  den  Lei 
dafi  die  höchste  Gewalt  in  einem  Staate  durch  das  Yo 
schaffen  sei"*  (40,  49  ff.)  aus  dem  Jahre  1777.  Dieser  be 
nicht,  wie  Herchner  annimmt  (a.  a.  0.  8),  ein  Abweiche 
den  Ideen  des  goldenen  Spiegels,  sondern  vielmehr  eine 
richtige  Weiterbildung  derselben.  Ein  Widerspruch  wäi 
vorhanden,  wenn  Wieland  in  dem  genannten  Aufsatze  wii 
wie  seine  Gegpaer  behaupten,  die  historische  Entwickln] 
alleinige  Rechtsquelle  hingestellt  hätte.  Das  ist  aber 
der  Fall.  Als  Anhänger  des  despotisme  iclair6,  jener  £ 
form,  die  gewissermaßen  einen  Ausgleich  zwischen  dem 
riechen  Prinzipe  der  Erblichkeit  und  dem  philosophische 
Persönlichkeit  anstrebt,  konnte  Wieland  dem  Naturrechte 
er  sonst  so  oft  das  Wort  redete,  nicht  derartig  in  das  6 
schlagen.  Er  durfte  das  um  so  weniger  tun,  als  er  noch 
Jahre  vorher  das  Lob  der  amerikanischen  Freiheitskä 
offen  ausgesprochen  hatte  (S.  47).  Seine  Feinde  freilich 
den  Aufsatz  nie  anders  aufgefaßt.  Zunächst  veranlaßte  € 
Bruch  mit  Jacobi.  Dieser  veröffentlichte  im  Deutschen  Mi 
1778  eine  Entgegpiung,  in  der  er  Wieland  die  Behauptung  i 
schob,  gesetzlose  Gewalt  sei  die  Quelle  alles  Rechtes. ')  In 
dessen  gab  Wieland  einen  Kommentar  (42,  372)  im  Prolog 
Schach  Lolo  (21,  312  ff.)  und   stellt  uns  diesen  selbst  a! 

^)  Jacobi  führt  in  einem  Briefe  an  Elise  Beimarus  als  Qae! 
Wielands  Aufsatz  Linguets  Annales  politiqnes,  ciyiles  et  litt^rai 
XYIU«  si^cle  an,  weil  Wieland  zwei  Abhandlungen  aus  denselben  „ 
droit  de  la  force**  ihm  als  Schriften  angepriesen  habe,  ^welche  eine 
neuer  Ideen  erweckten**  (vgl.  J.  B.  I,  321  ff.).  Jacobis  Angabe  ist 
aus  folgenden  Gründen:  Einmal  hat  er  den  Sinn  des  Aufsatzes  nicl 
standen  (s.  oben).  Dieser  ist  keine  Verteidigungsschrift  des  Becht 
Stärke ;  und  somit  kommt  Linguet  als  Quelle  höchstens  insofern  in  Be 
als  er  die  äufierliche  Anregung  dazu  bot,  Linguets  Behauptung  enl 
zutreten.    Tatsächlich  hatte  Wieland  auch  schon  früher  zu  dem  droit 


—     67     — 


^liches  Vieh"  vor  (21,  327),  dessen  „göttliches  Recht" 
»enso  fraglichem  Grunde  hemht  als  das  „Faostrecht, 
Irecht,  Schwert-  oder  Nationalpiken-Becht"  (vgl.  N,  T* 
y  III,  411),  das  die  französischen  Sansculotten  iure  di- 
usüben.  Indes  hatte  auch  diese  Abwehr  Wielands  Klar* 
icht  gebracht.  Im  Januarhefte  des  Deutschen  Museums 
(70  ff.)  hatte  ein  Sr.  (Schneider  in  Dresden)  Wieland 
Jacobis  Angriffe  in  Schutz  genommen,  dabei  aber  den 
\T  wiederum  mißverstanden.  Ihm  trat,  nach  einer  noch- 
m  Erörterung  der  Frage  seitens  Jacobis  im  Deutschen 
m  1781,  J  .  .  .  b  (Jakob  in  Halle)  im  Merkur  1787 
}ff.)  entgegen,  und  hieran  knüpft  Wieland  (259  ff.  =  42, 
I  einige  Bemerkungen  zu  seiner  Bechtfertigung.  Die  Auf- 
g,  als  habe  er  die  Stärke  als  Prinzip  des  Hechtes  hin^ 
It,  weist  €^r  zurück  und  spricht  von  der  „handgreiflichsteu 
^,  die  in  dem  ins  divinum  liege.  £r  sehe  sich  daher 
ngen,  seine  Ansichten  klipp  und  klar  in  einer  Abhandlung 
>rtem.  Dieses  Versprechen  erfüllt  er  in  der  noch  in 
Iben  Jahre  erschienenen  „Lustreise  ins  £lysium^'  (40, 
I.  Wenn  wir  diesen  Aufsatz  durchsehen  und  dann  an 
»rüchtigte  Abhandlung  über  das  göttliche  Recht  heran- 
,  so  werden  wir  ohne  weiteres  den  Geruch  der  Ironie^) 
Iren.     In   Wirklichkeit   sind   sie  nicht  das,  als  was  sie 

tellang  genommen.  Wie  Iselin  (a.  a.  0.  I,  234,  258,  801,  307)  dieses 
des  Stärksten*'  als  „barbarisches  Recht''  verwirft  und  gegen  die  Auf- 

eifert,  als  sei  es  „göttliches  Recht"  (a.  a.  0.  11,  402),  stellt  auch 
1  im  goldenen  Spiegel  den  „wohltätigen  Eroberer"  Alezander  dem 
nenschen  Atüla  gegenüber  (Ansg.  1772,  III,  13  und  Anm.  ^  II,  10  und 
29)  und  berichtigt  den  Satz  des  Aristoteles,  der  Starke  sei  der  natilr* 
err  des  Schwächeren,  dahin:  „Gewalt  und  Stärke  gibt  kein  Recht,  db 
[len  zu  unterwerfen,  sondern  legt  ihren  Besitzern  nur  die  natürlicbe 
auf,  sie  zu  beschützen-*  (Ausg.  1772  HI,  167  =  II,  102;  vgl.  dazu 
f.).    Zum  Überflusse  könnten  noch  die  abfälligen  urteile  angeführt 

die  Wieland  über  den  „Sophisten"  Linguet  und  seine  Annalen  fällt 
I,  48ff.;  M.  80,  IV,  33;  Wagner  I,  138,  144). 

)  Es  ist  hier  Wieland  ähnlich  ergangen,  wie  mit  seiner  ironischen 
ignng  des  Nachdruckes  (M.  1780,  Juniheft);  auch  diese  hatte  maQ 
3  Münze  genommen,  und  Wieland  hatte  Grelegenheit  einzusehen,  „wie 
ch  es  sei,  sich  unter  Böotieni  der  Ironie  zu  bedienen"  (M.  85,  II,  171 ; 
±  158  und  159). 
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sich  ausgeben,  eine  blinde  Yerteidigong  des  absolutesteii 
spotismas;  daher  bedeuten  sie  auch  nicht  den  Bruch  mit 
Anschauungen  des  goldenen  Spiegels.  Nur  der  Ansgi 
punkt  ist  ein  anderer.  In  dem  Romane  wird  Tifan  als 
Weise  hingestellt,  der  Achtung  vor  dem  Naturrechte  hat, 
damit  die  Erblichkeit  verbunden;  in  dem  „göttlichen  I 
der  Obrigkeit"  dagegen  an  der  Ironisierung  des  ins  dir 
gezeigt,  daß  die  philosophische  Forderung^)  neben  der  1 
rischen  doch  auch  eine  Realität  sei.  Der  Herrscher  ist  ai 
Gesetze  der  Yemunft,  als  der  göttlichen  Ordnung  der  D 
gebunden  und  insofern  iure  divino;  der  Tyrann  dagegen, 
nur  seine  Willkür  kennt,  darf  aus  seiner  Gewalt  allein  i 
eine  verbindliche  Rechtsquelle  schafifen.  So  konnte  Wie 
auch  noch  1789  vollständig  im  Einklänge  mit  dieser 
schauuDg  anläßlich  der  Beurteilung  einiger  Verse  von  G 
(N.  T.  M.  96,  I,  226)  schreiben,  „daß  nicht  das  Recht 
Starkem,  sondern  das  Gesetz  Gottes  im  Menschen,  die 
nunft,  regieren  müsse^  (vgl.  41,  32;  vgl.  41,  366).  Wielan< 
also  auch  in  der  Zeit,  in  welcher  er  das  Verhältnis  zwis 
Obrigkeit  und  Untertan  als  das  der  Kinder  zu  den  £1 
definiert,  doch  der  Anschauung,  daß  nicht  der  Wille 
Fürsten,  sondern  die  Gesetze  als  Ausfluß  der  Vernunft  Tr 
der  Souveränität  sind;  an  diese  ist  auch  der  Herrscher 
bunden.  Damit  zeigt  sich  Wieland  als  Anhänger  des  1 
machiavell,  nach  dem  der  Fürst  nur  auf  wohltätige  Wirl 
zielende  Machtbefugnisse  haben  soll.  So  ist  denn  auch  T 
nichts  weiter  als  „der  erste  Bürger  von  Scheschian"  (II,  1 
Dieses  in  der  Praxis  doch  recht  schwankende  Verhäl 
faßt  Wieland  zur  Zeit  der  Revolution  viel  bestimmter.  H 
er  in  dem  Aufsatze  über  die  Obrigkeit  das  Verant^ 
lichkeitsgefühl  nur  Gott  gegenüber*)  als  eine  Sache,   die 

')  Wozu  Übertreibungen  dieses  Prinzipes  fahren,  hat  uns  Wi< 
im  „Athenion,  genannt  Aristion  oder  das  Qlflck  der  Athener  unter  dei 
gierung  eines  Torgeblichen  Philosophen'*  (40,  79  if.)  gezeigt,  so  dafi  die  b< 
Aufsätze,  je  ein  Extrem  behandelnd,  zusammen  genannt  werden  mtlssen. 

^  Auch  Moser  kannte  die  Schwäche  dieses  Schutzmittels:  Das  "^ 
Gewissen  sei  an  den  meisten  Höfen  ein  soloedsmus  politicus,  und  die  Ezem] 
von  ihm  werde  sogar  zu  den  privilegiis  de  non  appellando  gerechnet  (1 
a.  a.  0.  I,  68). 
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baren  Folgerungen  führen  müsse,  verspottet,  so  bezeichnet 
se  Auffassung  jetzt  als  „despotischen  Satz"  (41,  25)  und 
unaussprechliche  Absurdität"  (42,  412).  Nicht  insofern 
brigkeit  nur  Gott  gegenüber  die  Verantwortung  trägt, 
\  göttlichen  Hechtes,  sondern  insofern  sie  eine  von  Gott 
Ite  (und  nicht,  wie  Bousseau  annimmt,  willkürlich  von 
Menschen  geschaffene)  sittliche  Einrichtung  ist^)  (vgL 
N^.  T.  M.  1800,  I,  254  Anmerk.),  nach  der  zugleich  a.uch 
^nschenrechte  ebenso  iure  divino  vom  Volke  ererbt  sind. 
1  ist  es  praktisch  in  erster  Linie  das  Volk,  dem  die 
keit  Rechenschaft  geben  mufi.  „Es  würde  den  Völkern 
ht  damit  geholfen  sein,  wenn  die  Könige  niemand  über 
lätten  als  mich",  sagt  Jupiter  im  IX.  Göttergespräche 
.  M.  90,  III,  276;  später  gestrichen),  und  St.  Ludwig 
St  sich  ihm  an:  „Ich  vergaß  nie,  daß  die  königliche 
e   nur  ein   Amt  ist,    für   dessen   Führung   wir  unserem 

und  der  Nachwelt  ebenso  verantwortlich  sind  als  dem 
el"  (N.  T.  M.  90,  III,  62;  später  gestrichen).  Bezeich- 
ist  der  Vergleich  dieser  Stelle  mit  der  Fassung  im 
len  Spiegel  (Ausg.  1772,  II,  20,  Anm.;  später  gestrichen), 

heißt:  wofür  du  „nach  deinem  Tode  (Gott  und  der  l^aoh- 
eine  genaue  Rechnung  abzulegen  hast". 
A.US  der  Änderung  des  Zitates  sehen  wir,  daß  das  ur- 
gliche  patriarchalische  Verhältnis  zwischen  Obrigkeit  und 
tan  sich  bei  Wieland  zur  Zeit  der  Bevolution  doch  inso- 
'erschoben  hat,  als  er  dem  Volke  jetzt  auch  das  Recht 
cht,  die  nähere  Auslegung  jener  Grundrechte,  an  die  der 

früher  gebunden  war,  selbst  in  die  Hand  zu  nehmen 
94).  Göttlichen  Rechtes  bleibt  ihm  die  Obrigkeit  auch 
es  hängt  nicht  vom  Volke  ab,  „ob  jemand"  diese  Gewalt 
sondern  höchstens,   „wer  dieser  Jemand  sein  solle"  (41, 


')  Nor  wenn  wir  den  Aufsatz  ironisch  fassen  und  ihm  diesen  Sinn 
können  wir  uns  des  Dichters  Wort  „Ich  bin  weder  ein  Sklave  noch 
lanpter  des  göttlichen  Rechts  der  Könige**  (M.  89,  IV,  54)  erklären. 
s  gewundene  Auslegung  (a.  a.  0.  268 ff.)  ist  abzulehnen;  ebenso  hält 
mann  die  Abhandlung  fälschlich  für  bare  Münze,  wenn  er  (a.  a.  0.  87 ; 
)  schreibt:  Den  famosen  Aufsatz  über  das  göttliche  Becht  der  Obrii^^kett 
»  die  Kreuzzeitung  unbedenklich  zur  Belehrung  abdrucken  lassen.^ 
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74).  Mit  anderen  Worten,  Wieland  spricht  jetzt  dem  \ 
ein  gewisses  Mafi  von  politischer  Selbstbestimmong  zu,  di 
ihm  früher  aberkannt  hatte.  Wenn  bei  ihm  bis  zur  Revoli 
der  Grundsatz  Friedrichs  des  Großen  „alles  für  das  1 
nichts  durch  das  Volk**  (Treitschke,  Politik  II,  116)  Gtel 
hatte,  so  wird  jetzt  dem  Volke  ob  seiner  Reife  das  Rechi 
gesprochen,  „selbst  seiner  politischen  Wirtschaft  zuzuse 
('J7,  334),  das  heifit,  der  Begriff  des  Staatsbürgertums  geschi 

Immerhin  liegt  hier  aber  eine  folgerichtige  Weiterbil 
der  schon  im  goldenen  Spiegel  angedeuteten  Ideen  vor,  uu 
dieser  bedeutet  der  berüchtigte  Aufi9atz  „über  das  gött 
Recht  der  Obrigkeit"  nur  eine  Entwickelungsstufe,  nicht 
eine  Abweichung  von  gewohnten  Anschauungen.  Aach 
ihn  kann  somit  Wieland  das  Lob,  das  einer  seiner  Zeitgenc 
ihm  im  Jahre  1794  spendete,  in  Anspruch  nehmen:  „Er 
daB  Verdienst,  unsre  Fürsten  auf  ihre  Pflichten  und  d 
Untertanen  auf  ihre  Rechte  aufmerksam  gemacht  zu  habei 

Freilich  bedeutet  der  Aufsatz  zugleich  auch  eine  Ab 
aa  den  politischen  „Gynismus^'   der  französischen  Aufkläj 
(40,  76).     Die  Forderung  der  Volkssouveränität  ist  Wie 
ebenso   ein    Extrem    als   die    Tyrannei    der   Despoten   (da 
stellt  er  41,   153  Volkssouveränität  und  göttliches  Recht 
Despoten  in  eine  Linie);  und  dafi  sich  die  Spitze  des  Aufsa 
ebensowohl  gegen  Rousseau  richtet,  besagt  der  Nebentitel 
auch  die  Äufierung  Wielands,  er  habe  das  göttliche  Recht 
Obrigkeit  verteidigt,  „auf  die  Gefahr,  von  den  schwärmerisc 
Anhängern    des   Rousseauischen   Contrat   social   entweder 
einen   Gänsekopf  oder  für  einen   Feind  des  menschlichen 
schlechtes  erklärt  zu  werden"  (N.  T.  M.  94,  I,  144  f.).     Di 
werden  wir  zu  Wielands  Verhältnis  der  Vertragstheorie  gej 
über  geführt. 

Auch  im  goldenen  Spiegel  hatte  sich  Wieland  schon 
dem  Contrat  social  befaßt.     Bedeutet   der  ganze  Roman, 
Loebell  sagt,  eine  stille  Widerlegung  des  Gesellschaftsvertn 
(vgl.  a.  a.  0.  206),   so   finde   ich   in   den   vom   Dichter  eij 
tümlich  gestalteten  Umständen,  unter  welchen  Tifan  zur  B 


»)  Bauer  a.  a.  0.  II,  29  f. 
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;  gelangt,  eine  bestimmte  Stellungnahme  Wielands  zu 
BLauptwerke  seines  Gegners.  Es  muß  den  Leser  befremden, 
[?ifan,  der  vermöge  seiner  Überlegenheit  doch  schon  der 
^    über  die   Herzen   der   Scheschianer  ist,   nicht   einfach 

Abstammung  erklärt,  sondern  seine  Würde  erst  aus  der 
.  des  Volkes  durch  eine  Wahl  entgegennimmt.  Diese 
[episode  erscheint  so  zunächst  als  ein  überflüssiges  Ein- 
bsel.  Vergegenwärtigen  wir  uns  weiter,  daß  Wieland 
iicherweise  weit  davon  entfernt  ist,  ein  Anhänger  des 
Lkönigtums  zu  sein  (vgl.  40,  65),  so  werden  wir  erst  recht 
if  geführt,  daß  der  Dichter  mit  diesem  Akte  einen  ganz 
mmten  Zweck  verbunden  habe.  Was  hat  er  also  für  eine 
utung? 

Faßt  man  die  Kämpfe  unter  Isfandiar  und  die  Anarchie 

seinem  Tode  sowie  die  darauf  folgende  Neugestaltung 
Dinge  als  ein  Bild  für  den  Übergang  des  Menschen  aus 
m  Urzustände  zur  Gesellschaft,  so  ergibt  sich  folgende 
hauung  Wielands:  Nicht  aus  dem  Paradiese  Rousseaus 
Q  die  Menschen  zu  ihrem  Verderben  heraus  zur  Staaten- 
mg,  sondern  aus  dem  Hobbesianischen  bellum  omnium 
a  omnes  (vgl.  40,  282  und  373)  werden  sie  hinüber  in 
besseres  Dasein  geführt.  Damit  ist  der  geschichtlichen 
ricklung,  als  Folge  des  Fortschrittsprinzipes,  die  Berech* 
lg   zuerkannt,    die  Bousseau   ihr  abspricht.     Andrerseits 

doch  in  der  Wahl  ein  vertragsmäßiges  Moment,  die  der 
ichheit  angestammten  Bechte  dem  Herrscher  gegenüber 
nnbildend.  Wieland  kann  also  die  Bousseauischen  Äb- 
itionen  ebensowenig  anerkennen,  als  er  sich  aus  praktischen 
Lsichten  ihren  Folgerungen  ganz  verschließen  will.  FreiUch, 
der  Souveränität  der  Masse  mag  er  nichts  zu  tun  haben; 
ist  lächerlich,  von  der  Majestät  des  Volkes  zu  faseln'* 
73;  vgl.  Eeil  246),  und  der  von  Bousseau  angenommene 
rag  ist  ihm  eine  „Hypothese,  der  die  Geschichte  wider- 
ht"  (vgl.  40,  296).  Er  geht  auch  nicht  einmal  so  weit 
Locke,  der  im  Gegensatze  zu  Bousseaus  Vertragstheorie, 
reicher  der  eine  von  den  Kontrahenten  (das  Volk)  den 
tigeren  Faktor  bildet,  die  beiden  Vertragschließenden  als 
hwertig  nebeneinander  stellt,   sondern  wir  treffen  ihn  als 


(< 
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Eklektiker  auf  der  Mittelstraße  zwischen  Locke  und  Hol] 
Mit  diesem  legt  Wieland  den  Schwerpunkt  auf  die  Seite 
Herrschers,  zieht  aber  nicht  dessen  Folgerungen,  die  zum 
umschränkten  Absolutismus  führen,  sondern  hält  es  hiei 
gewissem  Sinne  mit  Locke  und  Rousseau. 

Diese  modifizierte  Yertragstheorie  ^)   weifi  Wieland    t 
3SU  begründen.     Allerdings  war   „der  erste  König  eines  j< 
Volkes  in  der  Welt  einer,  den  die  Natur  dazu  gemacht  ha 
er  war  der  kräftigste,  der  kühnste^'  etc.  (40,  266);  aber  inu 
hin   blieben    doch   die   Fürsten   durch  diese  natürliche    Ü 
legenheit  nur   primi   inter  pares  (vgl.   31,  213  und  237), 
aus  ihrer  Stärke  durfte  sich,    wie    wir   schon    gesehen. 
Schwächeren  gegenüber  nach  der  Ordnung  der  Natur  nur 
Schutzverhältnis  entwickeln.     Wenn  sie  mehr  geworden  w^ä 
wenn  der  Despotismus  die    Welt  knechten  konnte,   so    b< 
das  Usurpationen  (vgl.  N.  T.  M.  92,  III,  412),   die   sich 
in  Recht  verwandeln   würden,   wenn  man  die    Urkunde    m 
weisen  könne,   in  welcher  die  Völker  auf  ihre  ursprünglic 
Kechte   der  Freiheit   Verzicht  geleistet   hätten   (vgl.   41, 
Dieses  Arg^ument,   mit  dem  Wieland   die   positiven   Vertn 
rechte    Eousseaus   in    negativer    Weise    durch    einen    „Ni< 
Vertrag''  gegen  Hobbes  zu  stützen  sucht,  veranschaulicht 
deutlich   Wielands  Stellung:    wie    man    einerseits   schwer] 
die   Urkunde   finden    wird,    in    welcher  die  Fürsten    sich 
Sklaven    der    Menge    machen    lassen    —  gegen    Bousseau 
(vgl.  40,  275),   wird  man  andrerseits  ebenso  vergeblich  n 
jenem  Instrumente   suchen,   in   welchem  das  umgekehrte  \ 
hältnis  vertragsmäßig  festgelegt  wurde  —  gegen  Hobbes. 
die  Praxis  sei  es  überhaupt  gleichgültig,  woher  man  die  Rec 
ableite;  jedenfalls  liegt  der  bürgerlichen  Gesellschaft  ein 
antastbares  Gegenseitigkeitsverhältnis  von  Rechten  undPflich 
zugrunde  (vgl.  40,  294). 

Erst  zur  Zeit  der  Revolution  hat  die  Anerkennung 
englischen  Verfassung  auch  eine  Verschiebung  dieser  Anscb 
ungen  zur  Folge.    Wieland  nähert  sich  jetzt  naturgemäß  m 

*)  In  diesem  Sinne  spricht  Wieland  im  Diogenes  (18,  118)  und  eb< 
im  goldenen  Spiegel  (II,  59)  von  dem  „nnverbrflchlichen  Vertrtge^,  wel( 
der  bürgerlichen  Gesellschaft  zugrunde  liegt  (vgl.  anch  41,  872). 
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nehr  Locke;  und  so  bezeichnet  er  als  eine  Grundwahrheit 
Satz,  daß  die  „Unverletzbarkeit  der  Regenten  und  ihrer 
te  anf  keinem  andern  Grund  beruht  als  die  IJnverletz- 
nt  der  Bechte  des  Volkes,  d.  i.  aller  übrigen  Teilnehmer 
gesellschaftlichen  Vertrages"  (41,  372). 

Betrachten  wir  uns  nun  das  Becht-  und  PflichtverhältniB 
Jntertanen  etwas  näher. 

Von  vornherein  ist  das  Becht  des  Widerstandes  seitens 
Jntertanen  eine  Frage,  deren  Lösung  Wieland  sehr  schwer 
mmt.  Er  hält  die  Linie,  jenseits  welcher  ein  Volk  zum 
tande  berechtigt  sein  soll,  für  unbestimmbar,  und  Fragen 

diese  Angelegenheit  möchte  er  am  liebsten  mit  der  Mab- 

des  hl.  Paulus  begegnen:  „Jedermann  sei  Untertan  der 
jkeit,  welche  Gewalt  über  ihn  hat"  (N.  T.  M.  92,  II,  280). 
Einsicht,  daß  eine  Begeneration  ebenso  wie  die  Entartung 
stufenweise  erfolgen  könne  (vgl.  41,  413),  macht  ihn  zum 
hiedenen  Gegner  von  „Volksaufständen,  politischen  Klubs 
Comitis  r^volutionnaires"  (Ag.  B.  IV,  60;  vgl.  IV,  210). 
r  irgendwie  erträgliche  Zustand  ist  ihm  besser  als  eine 
ose  Bevolution  (Keil  146).  Schon  die  schweren  materiellen 
Bn  im  Handel  und  Verkehr  (vgl.  Ag.  B.  IV,  215)  müßteo 
hl  Begierung  als  auch  Untertanen  dazu  anspornen,  alles 

Möglichkeit  zu  tun,  um  einen  gewaltsamen  Umsturz  zu 
ndem.  Die  Geschichte  beweise  uns,  daß  es  unpolitisch 
es  zum  Äußersten  kommen  zu  lassen;  denn  „illuminierte 
m  und  begeisterte  KnipperdoUinge,  Gromwellen  usw.  seien 
gefährliche  Sachwalter  der  Menschheitsrechte^.^)  Wielands 

bleibt  der  „pflichtmäßige  Widerstand^'  nicht  durch  Gewalt, 
lern  durch  die  sanfte,  überzeugende  und  zuletzt  unwider- 
iche  Übermacht  der  Vernunft"  (40,  468). 

Andrerseits  ist  er  aber  auch  der  Überzeugung,  daß  das 

zur  Verteidigung  seiner  wesentlichen  Grundrechte  ohne 


ii 


<)  Ebenso  sagt  Wieland  anlftfilich  eines  Vergleiches  zwischen  Mttnzer 
em  siebenbürgisehen  Aufwiegler  Hoija  (M.  85,  I,  174  ff.),  er  wünsche 
chts  dieses  politischen  Aufruhrs  dem  weltlichen  Staate  das,  was 
ßhthon  nach  Unterdrückung  des  Aufstandes  der  thüringischen  Bauern 
t>at:  „die  Qebrechen  der  Kirche  auf  eine  gelindere  Art  zu  bessern'^ 
0.  178). 
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weiteres  verpflichtet  sei.  Wenn  diese  von  der  Obrigkei 
gegriffen  werden,  dann  ist  der  Untertan  auch  schon  im  gold 
Spiegel  berechtigt,  zur  Gewalt  seine  Zuflucht  zu  nehmen 
auch  4,15);  gegen  das  Tyrannenjoch  erklärt  Wieland  ii 
jedes  zweckmäßige  Mittel  zur  Befreiung  für  gerecht  (vgl.  41, 
Hatte  Wieland  entsprechend  seiner  Gegnerschaft  zu  Hobbe 
der  Revolution  wenigstens  den  blinden  Gehorsam  verwori 
so  schreitet  er  unter  dem  Eindrucke  der  Ereignisse  in  Fi 
reich  zum  verfassungs-  und  gesetzmäßigen  Gehorsam  fort, 
er,  von  Locke  begründet,  in  England  zum  konstitution 
Staate  geführt  hatte.*)  Der  Dichter  nimmt  die  französ 
Umwälzung,  die  im  Interesse  des  Volkes  notwendig  erf< 
mußte,  in  Schutz  (vgl.  41,  93  und  N.  T.  M.  92,  III,  373) 
warnt  die  deutschen  Fürsten  vor  Repressalien  gegen  revol 
näre  Regungen  mit  dem  Hinweise,  daß  die  Zeit  des  bli 
Gehorsams  vorüber  sei  (vgl.  41,  379;  vgl.  N.  T.  M.  92, 
409  Anm.).  Die  Völker  sind  ihm  jetzt  mündig  geworden 
darum  auch  ihren  Oberen  nicht  mehr  Gehorsam  schuldig 
erwachsene  Söhne  ihren  Eltern  (vgl.  27,  333);  sie  haben 
Recht,  darauf  zu  sehen,  daß  die  Verfassung  seitens  der 
gienmg  geachtet  wird,  und  sind  nur,  insoweit  dies  gesch 
an  die  Gesetze  gebunden.  Mit  dem  Fortschritte  zur  Ko 
tution  war  der  Begriff  des  Staatsbürgertums  und  des  verfassi 
mäßigen  Gehorsams  ohne  weiteres  gegeben.  Infolgedessen 
langt  Wieland  jetzt  auch  Rücksichtnahme  auf  die  öffent 
Meinung  und  beklagt  sich  1796  als  Friedensfreund  übei 
Politik  der  österreichischen  und  preußischen  Machthaber, 
weder  die  öffentliche  Meinung  noch  die  allgemeinen  Wün 
von  mehr  als  dreißig  Millionen  Menschen  ihrer  Aufmerk 
keit  wert  geachtet  haben"  (Ag.  B.  IV,  106). 

Zu  den  unantastbaren  Grundrechten  der  Untertanen 
hört  dasjenige  der  freien  Meinungsäußerung.     An  zahlrei 
Stellen  ist  Wieland  für  dieses  „Palladium"   der  bürgerlii 
Gesellschaft,  wie  er  die  Preßfreiheit  nennt,  eingetreten, 
werden  uns  dabei  vergegenwärtigen  müssen,  welche  bedeut 


^)  Vgl.  das  urteil  über  die  Eappadozier  im  Cyms  4,  101  f. 
s)  Mohl  a.  a.  0.  I,  328  f. 
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ie  Zensur  im  18.  JahThnndert  in  Deutschland  spielte.^) 
Seschränkung  der  Meinungsäufierung  ist  Wieland  eine 
idig  sinnlose,  unmoralische  Einrichtung  (vgl.  L.  W. 
Schon  in  der  Geschichte  der  Gelehrtheit  war  er  daher  für 
fifreiheit  eingetreten  und  hatte  auch  in  Biberach  einen 
;  darüber  geplant  (vgl.  L.  W.  I,  87).  Im  goldenen 
findet  dann  diese  Frage  eine  ausführliche  Erörterung 
ff.).  Wie  Kant  in  seiner  Kritik  der  reinen  Vernunft 
igion  trotz  ihrer  Heiligkeit  und  die  Gesetzgebung  trotz 
iajestät  von  der  Kritik  nicht  verschont  wissen  will, 
ich  Wieland,  es  gebe  weder  eine  wissenschaftliche  noch 
Btorische  noch  praktische  noch  Glaubenswahrheit,  „die 
it  einem  Interdikt  zu  belegen  oder  für  Kontrebande  zu 
Q  berechtigt  wäre""  (40,  430).  So  wird  ihm  die  Preß- 
ais das  wirksamste  Gegenmittel  der  Barbarei  von  der 
Bedeutung  für  die  ganze  Menschheit  (vgl.  40,  418, 
nd  darum  verwirft  er  auch  die  Bestrebungen  der  deut- 
'ürsten,  die  Presse  anläßlich  revolutionärer  Regungen  zu 
)n  (vgl.  41,  379).  Diese  muß  uneingeschränkt  bleibeni 
enn  mit  ihrer  Freiheit  Mißbrauch  getrieben  wird.  Jeder 
ürger  ohne  Unterschied  solle  sich  dieses  Mittels  be- 
können;  eine  Beschränkung  dürfe  nur  da  eintreten,  wo 
Igemeinwohl  gefährdet  sei,  bei  der  Eede-  und  Lehrfrei- 
;1.  40,  412).  Das  Staatsinteresse  ist  für  Wieland  auch 
end,  wenn  er  der  Presse  zwar  Freimütigkeit  zugesteht, 
reßfreiheit  nicht  mit  Preßfrechheit  verwechselt  wissen 
2,  112 ff.).  Man  dürfe  zwar  alles  denken,  aber  das 
te  nicht  sagen,  sondern  müsse  hier  vernünftige  Grenzen 
men  (vgl.  M.  88,  IV,  84 ff.  und  86,  I,  267 ff.).  So 
ir  in  Österreich  nach  dem  freiheitlicheren  Zensui^gesetze 
I  II.  nach  dieser  Richtung  eine  Überstürzung,  die  ihn  an 
nischen  Satumalien  erinnert,  und  fürchtet  anläßlich 
Mißbrauches  eine  Reaktion  der  Großen  der  Welt, 
ngs  bleibt  er  auch  jetzt  der  Ansicht,  daß  bei  der  un- 
m  Bedeutung  der  Preßfreiheit  vielmehr  die  Vernunft 
Auswüchsen  Grenzen  setzen  müsse  als  die  Obrigkeit 
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V 


—     66 


durch  ^Ejiittel,  Zuchthaus  und  Festungsbau^,  ein  Aus 
der  wie  ein  prophetischer  Hinweis  auf  die  Zeit  der  Mett 
sehen  Unterdrückungspolitik  klingt. 

Eine  weitere  Forderung  Wielands  ist  völlige  Denl 
Gewissensfreiheit  (vgl.  41,  379).  Schon  Ogul  Ean  und 
gewähren  diese  (I,  222).  Einen  Menschen  zu  einer  Überzc 
zu  zwingen,  ist  nach  Wielands  Meinung  widersinnig,  d 
Wissensfreiheit  gehört  zu  den  „unverlierbaren  Rechtes 
Menschheit.  Darum  ist  hier  eine  weitgehende  Tolera; 
Platze  (vgl.  Wagner  I,  341),  und  nur  die  Rücksicht  a 
Staatsinteresse  kann  von  ihr  entbinden.  So  schreibt  W 
schon  1758  (Ag.  B.  I,  310),  dafi  die  Grundsätze  der  Ri 
und  Moral,  zu  denen  sich  alle  Völker  bekennen,  nicht 
tastet  werden  dürften.  In  ihnen  sieht  er  die  festeste 
der  gesellschaftlichen  Ordnung  und  will  einen  Angriff  i 
als  einen  Anschlag  gegen  den  Staat  selbst  aufgefafit  i 
Das  Axiom  „ohne  Religion  kein  Staat^  (vgl.  Ag.  B.  I,  301 
er  stets  aufrecht.  Die  Erhaltung  der  religiösen  Fundan 
Sätze  sei  somit  eine  Lebensfrage  für  den  Staat  und  dan 
gewisses  Aufsichtsrecht  seinerseits  unbedingtes  Erfor 
Neben  dieser  „Freiheit  der  Vernunft  und  des  Gewii 
zweckmäßig  eingeschränkt,  muß  natürlich  auch  in  erster 
die  persönliche  Freiheit  des  Einzelnen  und  des  Eigentui 
sichert  sein. 

Nichts  dagegen  will  Wieland  mit  den  franzöe 
Menschenrechten  zu  tun  haben.  Hier  setzt  er  der  F 
die  Unterwerfung  unter  das  Staatsinteresse  und  der  Glei 
die  Unterordnung  entgegen.  Denn  ihm  ist  Freiheit  „der  i 
der  Vernunft"  (40,  35),  gesetzliche  Freiheit,  die  dur( 
Allgemeinwohl  determiniert  wird.  Von  dem  Ideale  der 
zosen,  das  ebenso  wie  bei  den  Abderiten  zur  Gesetzlof 
ausartet  (vgl.  19,  73 f.),  hatte  Wieland  schon  im  go 
Spiegel  gesagt,  „die  Freiheit,  womit  sich  die  Menschen  i 
wissen,  ist  so  wenig  für  sie  gemacht,  daß  sie,  sobald  sie 
finden,  sich  ihrer  zu  bemächtigen,  ein  so  kostbares  G 
nichts  zu  gebrauchen  wissen,  als  sich  selbst  und  andern  S( 
damit  zu  tun".  „Die  einzigen  freien  Menschen  . . .  sind  I 
oder  herumstreichende  Bonzen"  (II,  126).    Gegen  diese  ( 
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lieit  mußten  die  Menschen  sich  um  ihres  eigenen  Besten 
»hützen,  und  so  wurde  dieses  Verlangen  zur  Mutter 
ites  (M.  84,  IV,  57). 

politische  Freiheit  ist  für  Wieland  nicht  etwas  Abso- 
idem  bedingt  durch  das  Maß  der  politischen  Gesund- 
8  Volkes;  Sklaven  auf  einmal  die  Freiheit  zu  geben, 
soviel,  als  einen  Kranken  mit  einem  Male  genesen 
zu   wollen    (vgl.  41 ,   72).      Die    äußere    bürgerliche 

sei  nur  ein  Gut,  „wenn  sie  der  Innern  sittlichen 
rdnet^'  ist.  Darum  müsse  erst  die  letztere  durch 
des  Einzelnen  erstrebt  werden,  denn  tatsächlich  seien 
e  politisch  unabhängigen  Sultanen  als  Sklaven  ihrer 
[laften  unfrei  (II,  125).  Solange  diese  sittliche  Frei- 
L  Menschen  fehlt,  ist  diejenige  Verfassung  die  beste, 
>m  jeden  —  bei  der  möglichsten  Freiheit,  seine  Kräfte 
B,  was  er  sonst  sein  nennen  kann,  zur  Beförderung 
^nen  Besten  anzuwenden  —  soviel  möglich,  die  Freiheit 
,  zu  seinem  und  anderer  Schaden  tätig  zu  sein,  und 
iel  möglich,  in  die  Notwendigkeit  setzt,  sein  eigenes 
ur  durch  solche  Mittel  zu  fördern,  wodurch  zugleich 
»meine  gefördert  wird""  (41,  222 f.;  vgl.  auch  41,  216). 
lIso  gesetzliche  Freiheit^)  die  Voraussetzung  für  die 
j  des  Staatszweckes  (vgl.  41,  71),  dagegen  die  „so- 
e  Freiheits-  und  Gleichheitstheorie"  (41,  299)  eine 
)  Forderung,  bloßes  Eednergeschwätz  (Ag.  B.  IV,  223; 
J35;  N.  T.  M.  93,  III,  141  Anm.),  ein  Lockmittel  für 
3l  (vgl.  Keil  154),  das  jeder  Umsetzung  in  die  Praxis 

und  vielmehr  zum  Deckmantel  der  entgegengesetzten 
Tyrannei  und  Unterdrückung  werde  (vgl.  Ag.  B.  IV^ 
;  N.  T.  M.  91,  II,  224;  41,  167). 
3nso  steht  es  mit  der  vollkommenen  Gleichheit.  Auch 
ägt  sich  nach  Wieland  nicht  mit  den  Grundsätzen  der 
ihen  Gesellschaft  und  ist  nur  für  das  Ideal  geschaffen 
[.  91,  III,  325).  Schon  die  theoretische  Grundlage 
uffassung  bekämpft  Wieland.  Nimmt  Bousseau  einen 
id  der  Gleichheit  an,  den  die  Völker  durch  die  Kultur 

lueh  Iselin  definiert  die  Freiheit  als  „die  Herrschaft  der  Gesetn 
roflen  Grundtriebes  der  allgemeinen  Wohlfahrt**  (a.  a.  0.  II,  805), 
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verloren  haben,  so  behauptet  Wieland,  dafi  von  von 
wie  überall  in  der  Natur,  auch  unter  den  Menschen 
Gleichheit,  sondern  Verschiedenheit  geherrscht  habe.^)  1 
habe  diese  Einrichtung,  die  nach  dem  Willen  des  Sc 
„zur  größeren  Schönheit  des  ganzen  menschlichen  £ 
dienen  sollte",  zu  einer  unharmonischen  Ungleichheit*) 
(vgl.  30,  145).  Wir  sehen  hieraus,  daß  Wieland  weder 
heit  noch  Ungleichheit,  sondern  Verschiedenheit  im  Sini 
sanften  Mannigfaltigkeit  fordert.  Darum  vergleicht 
Staat  mit  einer  Pflanzung  oder  einem  Baume  (S.  7( 
jeder  Organismus  vermöge  des  Endzweckes,  den  er  e 
die  Unterordnung  seiner  einzelnen  Teile  voraussetzt,  i 
im  Staate  politische  Gleichheit  ein  Unding.  Diese  ist  hd 
in  einem  ganz  kleinen  Gemeinwesen  denkbar,  das  „imn 
und  unbedeutend  bleiben"  wird  (41,  224).  Ein  Großsl 
gegen,  der  sich  höhere  Ziele  gesteckt  hat,  schließt  die 
Gleichheit  aus  (41,  72).  Die  Ungleichheit  ist  hier  ein 
liches  Fortschrittsprinzip  (vgl.  40,  349  und  340),  denn  ii 
Gefolge  steht  der  Kampf  und  die  Leidenschaft,  die  a 
goldenen  Spiegel  als  notwendig  zum  politischen  Lebe 
großen  Volkes  bezeichnet  wurde  (I,  133). 

Wie  schon  angedeutet,  ist  für  das  Maß  der  Gh 
der  Staatszweck  das  Entscheidende  (40,  321);  aber 
gewiß  ungerechte  Ungleichheit  diesem  Ziele  eher  en 
arbeiten  als  es  fördern  wird,  tut  das  die  vollkommene 
heit,  welche  für  die  Franzosen  nur  zum  „tödlichen  Gefi 
den    Händen    von   Kindern    und   Rasenden^    wird    (41 


^)  Diesen  Oedanken  hatte  er  schon  1755  in  den  Platonischen 
tungen  zum  Ausdruck  gebracht  (ygl.  30,  145);  er  dürfte  ihn  auch  zv 
läge  seiner  1763  geplanten  Abhandlung  „Von  der  natürlichen  Oleicl 
Menschen;  wider  den  Helvetias**  (Ag.  B.  11,  216)  gemacht  haben.  D< 
zeigt  uns,  dafi  Wieland  mit  dem  Philosophen,  der  in  seinem  ^de 
(1758)  eine  verhftltnismäfiig  gleiche  Veranlagung  vorausgesetzt  hatte, 
durch  die  Erziehung  zur  Verschiedenheit  führe,  nicht  einverstanden 
dern  ihm  wohl  in  dem  angedeuteten  Sinne  entgegenzutreten  gedacht 

')  In  den  allzuschroffen  sozialen  Gegensätzen,  welche  die  kx 
Verhältnisse  in  Frankreich  und  namentlich  Paris  gezeitigt,  sieht 
auch  die  Erklärung  fär  die  im  übrigen  unbegreifliche  Theorie  Rouss 
sind  „die  geheime  Geschichte  des  Bousseauischen  Systems*'  (vgl.  8: 
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L  gibt  uns  von  der  politischen  Gleichheit  folgende  Be- 
er verstehe  unter  ihr  keine  absolute  Gleichheit,  die 
iterschied  zwischen  Ellassen  und  Ständen,  Armen  und 
Optimaten  und  Idioten,  gebildeten  und  rohen  Menschen 
bürgerlichen  Gesellschaft  aufhebt,  sondern  nur,  daß 
rger  des  Staates  ohne  Ausnahme  vor  den  Gesetzen 
sien,  daß  keine  privilegierte  Kaste  vorhanden  sei  etc. 
').  Das  französische  Ideal  ist  ihm  übrigens  völlig 
ch,  solange  man  nicht  auch  zu  der  Gleichheit  des 
ns  vorschreite  und  nicht  alle  Franzosen  in  „hommea 
ite  äcus"  ^)  verwandelt  würden  (41,  225).  Denn  daß 
r  den  Adel  und  die  BLlerisei  um  ihr  Vermögen  ge- 
sei  eine  willkürliche  Inkonsequenz  (N.  T.  M.  92,  11^ 
285)  dem  übrigen  Kapitalismus  gegenüber.  Was  die 
ichte  angeht,  so  sei  die  Beseitigung  von  Prärogativen 
r  Stände,  durch  die  andere  zu  Sklaven  würden,  das 
iswerte  Ziel,  mit  andern  Worten,  man  hätte  nur  die 
che  beseitigen,  nicht  aber  alte  Institutionen  ganz  um- 
und  an  ihre  Stelle  die  utopische  Gleichheit  setzen 
S.  77  ff.)*  Denn  die  französische  Nation  würde  dabei 
gewinnen,  künftig  „von  lauter  Kesselflickern  und 
tchleifem  abzustammen"  (41,  159).  Es  sei  das  ein 
ritt  zum  ursprünglichen  Zustande  der  Boheit  (40,  337), 
m  sie  sich  den  „Kaffern  und  Kalifomiem"  gleich  ge- 
&tte. 

B  diesen  Äußerungen  entnehmen  wir,  daß  Wieland  auch 
Qschenrechten  gegenüber  einen  gesunden  Mittelweg 
insofern  er  schneidenden  Härten  der  historischen  Ent- 
r  ebensowenig  das  Wort  redet  als  übertriebenen  natur- 
en  Forderungen  der  Besitzlosen.  Nicht  Freiheit  und 
it  ist  sein  Schlagwort,  sondern  Ordnung  und  Sicherheit, 

V. 
Tolksbildang. 

r   öffentlichen  Erziehung   widmet    Tifan   seine   größte 
weil  sie  überhaupt  die  „wesentlichste  Angelegenheit 
-tes  ist"  (II,  269;  vgl.  11,  63). 
>en  Ansdnick  nimmt  Wieland  aus  der  gleichnamigen  Satire  Yoltairefi. 
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Mit  der  Erziehungsfrage  hat  Wieland  sich  natar 
in  seiner  Eigenschaft  als  Hauslehrer  in  der  Schweiz  t 
beschäftigt^)  Zeugnisse  dafQr  sind  „Herrn  Wielands  PL 
einer  neuen  Art  von  Privatunterweisung"  (1754)')  und  de 
einer  Akademie  zur  Bildung  des  Verstandes  und  Herzens 
Leute,')  der  von  Lessing  in  den  Literaturbriefen  (9 — 
arg  mitgenommen  wurde. 

Allerdings  ermangelt  auch  die  Pädagogik  Wielan 
Selbständigkeit.  Bis  auf  einen  noch  zu  erörternden  G^g 
ist  er  vollständig  abhängig  von  seinem  grofien  Gregner  Roi 
zu  dessen  Emile  er  für  sein  von  Christine  Hagel  zu  erwai 
Kind  ein  Eonkurrenzwerk  „qui  s'appellera  Theano  et  se: 
k  portie  de  tout  le  monde  et  plus  practicable"  zu  sei 
gedachte  (vgl.  Hassenkamp  a.  a.  0.  60).  Die  Erzieht 
erster  Linie  zum  Menschen  und  Bürger  und  dann  erst  : 
einzelnen  Berufen/)  die  Betonung  der  Charakterbildu 
Gegensatze  zum  bloßen  Wissen,^)  die  individuelle  Erzie 
durch  den  Hausmeister,  sowie  die  Forderung  der  Sokrai 
induktiven  Methode,')  die  Betrachtung  der  Natur  ur 
Geschichte  zum  Erweise  der  Teleologie  in  der  Welt, 
Wert,  der  den  Reiseerfahrungen  als  Erziehungsmittel  (i; 
und  der  körperlichen  Bildung  beigelegt  wird  (II,  262), 
alles  sind  Gnmdsätze  von  Sousseaus  Erziehungslehre,  d 
auch  Wieland  mit  ganz  geringen  Abweichungen  zu  eigen 

Indes  trennt  die  beiden  Pädagogen  doch  ein  wi( 
Gesichtspunkt.     Rousseau   nimmt   gemäfi   seiner   Theori 

»)  Vgl.  Seuffert,  Viertelj.  f.  Lit-Geech.  I,  844  ff. ;  vgl.  auch  E 
Beiträge  zur  Wieland-Biographie.    Freiburg  L  B.  und  Tflbingen  189 

*)  Vgl.  Hirzel,  Eine  vergessene  Schrift  Chr.  M.  Wielands,  Ak 
Lit-Gesch.  XI,  377  ff.,  und  Seuffert,  Anzeige  von  Funks  Beiträgen  zur  \ 
Biographie.    Archiv  Xu,  895  ff. 

^)  Sammlung  einiger  prosaischen  Schriften  von  C.  M.  Wieland, 
1768,  ra.  Teil,  95  ff. 

*)  n,  260,  Archiv  XI,  877,  Plan  etc.  a.  a.  0.  120,  186,  148. 

»)  Archiv  XI,  879. 

•)  Plan  etc.  a.  a.  0.  99. 

')  Archiv  XI,  880;  vgl.  Gold.Sp.  Ausg.  1772,  Vorrede  z.  m.  T( 

•)  Archiv  XIII,  494;  H,  99. 

«)  Tifan  setzt  Schulärzte  ein,  die  Aber  die  Gesundheit  der  2 
zu  wachen  haben. 
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ürlichen  Gleichheit  mit  Helvetius  auch  eine  verhältniB 
gleiche  YeranlaguDg  der  MeDSchen  an  und  schreibt 
lessen  der  Erziehung  und  dem  Wissen  allein  eine  um- 
le  Kraft  zu,  der  das  Individuum  alles,  was  es  ist,  zu 
:en  hat.  Wieland  dagegen  setzt  zwar  eine  natürliche 
)it  eines  jeden  zur  Entwicklung  voraus  und  schlägt 
laß  den  Wert  des  Wissens  ebenso  hoch  an  (II,  128), 
-  unterschätzt  doch  nicht  die  natürliche  Ungleichheit 
und  so  ist  ihm  das  Wissen  nicht,  wie  Eousseau  und 
US,  von  absolutem,  sondern  nur  relativem  Werte,  ein 
neidiges  Schwert,  in  der  .Hand  des  Weisen  ein  Segen^ 
des  Toren  ein  Fluch. 

ieser  Gesichtspimkt  ist  festzuhalten,  wenn  von  Wielands 
g  zur  Yolksaufklärung  die  Rede  ist.  Durch  ihn  tritt 
eland,  im  Gegensatze  zum  französischen  Badikalismus 
en  Fragen,  neben  die  freie  Kritik  doch  ein  konser- 
Zug.  Begriffe,  die  für  den  einen  Vorurteile  sind,  müssen 
idern  noch  Wahrheit  sein.  Er  bemiflt  als  Moralphilo- 
benso  wie  Iselin  (a,  a.  0.  II,  367),  die  letztere  über- 
nach  dem  Standpunkte  der  Nützlichkeit;  „eine  Wahr- 
ie  nichts  nützt,  ist  ein  hölzernes  Hufeisen",  sagt  er 
Lrchiv  XI,  380),  und  dieser  Machiavellistische  Gedanke, 
r  Erreichung  seines  Endzweckes  nicht  nach  dem  abso- 
^erhältnisse  seiner  Mittel  zur  Sittlichkeit  fragt,  ist  es 
er  ihn  in  guter,  wohlmeinender  Absicht  seine  Apologie 
rurteile  schreiben  läßt.  Auch  andere  ehrenhafte  Männer, 
irve,  konnten  diesen  Nützlichkeitsstandpunkt  in  dem 
;nisse  der  Moral  zur  Politik  vertretend)  Es  ist  jene 
I,  die  schließlich  zu  Bentham  führte,  der  die  Nützlich- 
ter  die  „Herstellung  des  größtmöglichen  Glückes  für 
ßtmögliche  Anzahl"  als  oberste  Bichtschnur  des  staat- 
Handelns  aufstellte.*)  Wegen  dieser  Stellung  haben 
nde  Wielands  dem  Dichter  schon  früh  den  Vorwurf  der 
erdummung  gemacht.    Jacobi  schreibt  an  Elise  Beimarus 


n 

i 


Garve,  Betrachtungen  über  die  Yerbindung  der  Moral  mit  der  Politik, 
1788. 

Mohl  a.  a.  0.  m,  604;  ygl.  III,  355. 
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*  (28.   Mai   1781):    „loh  erhielt   gestern  ein   Pack  Gotha 

I  Zeitungen   und   fand   in   einer  derselben  Gillets  Abhai 

über  die  Preisaofgabe  der  Berliner  Akademie,  inwiefen 
das   Volk    hintergehen   müsse,    mit   großem   Lobe   srngi 
Gillet   scheint   nach    diesem    Auszage   vollkommen    Wi 
Grundsätze  gegen  das  Volk  angenommen  zu  haben  etc.^ 
gibt  Jacobi  den  Hinweis:    „Wissen  Sie,   wo  all  dieser 
I  sich  herschreibt?    Von  dem  elenden  Schwätzer  Lingnet 

Jacobi  bringt  hier  diese  Frage  mit  dem  „Rechte  des  St&r] 
das  er  fälschlich  aus  dem  Aufsatze  „über  das  göttliche 
der  Obrigkeit^  herausliest  (S.  66  ff.),  in  Zusammenhang*, 
kann   die   Quelle  auch   für    diese   Anschauung  nicht    Li 
sein,   denn  sie   findet  sich  bei  Wieland  schon  sehr  frül 
in   den   Platonischen    Betrachtungen    über   den   Mensche 
welchen  Wieland  von  der  „Neigung  zum  Neuen  und  Wi 
baren^  und  von  der  „Trägheit  und  Furchtsamkeit^  des  V 
also  unter  Anspielung  auf  die  religiösen  und  politischen 
urteile  der  breiten   Masse,  sagt,  man   solle  jene  klug  i 
nützen  wissen  (vgl.  30,  148).    Ebenso  schreibt  er  1763: 
mufi  die  Vorurteile  nicht  respektieren;   aber  man   mufi  i 
wie   einem  Ochsen,   der  Heu  auf  den  Hörnern  trägt,   aus 
Wege  gehen"   (L.  W.  I,  5;  vgl.  Ag.  B.  I,   309  f.).     Die 
ausgesprochene  Toleranz  gegen   die  Vorurteile  empfahl 
schon  Montesquieu  im  Esprit  des  lois  den  Gesetzgebern; 
wir  brauchen   überhaupt  nach   einer  Quelle  nicht  zu  su 
Es  ist  der  Gedanke  vielmehr  eine  Tatsache,  die  Wieland 
fach  der  Entwicklungsgeschichte  entnimmt.    Diese  zeigt 
daß   es   auf  religiösem    sowohl  als   auch   politischem  Ge 
Zeiten  gibt,   wo  das  unwissende  und    „immer  betrogene 
getäuscht  sein  wolle  und  oft  zu  seinem  eigenen  Besten  getäi 
werden  müsse"  (40,  395;  vgl.  387).    Und  wenn  Wieland  d 
Erfahrungssatz  seiner  Zeit  gegenüber  in  Anwendung  zu  bri 
wünscht,   so  tut  er  es  eben  nur,   weil  er  sie  noch  für  u 
zu  einem  Bruche   mit  jenem  Axiome   hält.     Deswegen 
für  ihn   allerdings   auch  der  Satz  fest:  Aber  wie  lange  • 
Periode   der  Eändheit   dauern   möge,   einmal  kommt  die 
„wo    sich    die    Menschen   nicht  mehr   wie    Kinder   behai 
lassen,  nicht  mehr  betrogen  sein  wollen"  (40,  396;  vgl.  27, 
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Zeitpunkt  glaubte  Wieland  auch  zunächst  mit  der 
lisohen  Revolution  gekommen  (vgl.  40,  378);  bald  aber 
m  ihn  die  Ereignisse  eines  andern ,  und  so  muß  er 
lieh  in  dem  ersten  Gespräche  unter  vier  Augen  „Was 
3n  oder  gewinnen  wir  dabei,  wenn  gewisse  Vorurteile 
tig  werden?"  (42,  7  ff.)  wieder  zu  seinen  gewohnten  An- 
Dgen  zurückkehren, 
ie   Erfahrung,   an   der  sein  Herzenswunsch  eben  nichts 

konnte,  überzeugte  ihn  aufs  neue  von  der  alten  Wahr- 
Mundus  vult  decipi",  der  Hieronymas  Gardanus  die 
she  Form  gab,  als  er  die  Menschen  in  „bloß  Betrogene, 
ine  Betrüger  und  nicht  betrogene  Nichtbetrüger'*  ^) 
^rte.  Auch  Goethe  neigte  zu  der  Anschauung,  Welt- 
LS  führe  zum  Betrug*),  und  Schiller  können  wir  mit  der 
Dg  in  der  Glocke: 

„Weh'  denen,  die  dem  Ewigblinden 
Des  Lichtes  Himmelsfackel  leihn, 
Sie  strahlt  ihm  nicht,  sie  kann  nur  ztlnden 
Und  äschert  St&dt'  und  Länder  ein"" 

tten  im  Bunde  anführen.^) 

ides  ist  es  natürlich  falsch,  mit  Jacobi  aus  dieser  An- 
Qg  den  Eückschluß  zu  ziehen,  als  trete  Wieland  ftlr  die 
erdummung    ein.      Wie    Schiller    in    den    ästhetischen 

Vgl.  Überweg -Heinze,  Geschichte  der  Philosophie,  8.  Auflage,  III, 
Vielands  Anlehnung  an  Cardanus*  Ausdruck  ist  zum  Teil  dem  Wort- 
sprechend  (S.  89;  Tgl.  27,  285;  27,  46;  II,  22).  Cardanus  war  dem 
genau  bekannt;  ygl.  15,  154  Anm.  zur  Stanze  29  im  Neuen  Amadis; 
60. 

Vgl.  Andreas  Fischer  a.  a.  0.  27f. 

Der  Zusammenhang  mit  Wielands  Anschauung  wird  uns  äußerlich 
ofem  diese  Stelle,  wie  Weizsäcker  (Zeitschr.  f.  d.  deutsch.  Unterr.  X, 
rahrscheinlich  gemacht  hat,  unter  dem  Eindrucke  der  Lesung  von 
i  L  Gespr.  unter  4  Augen  entstanden  ist;  hier  heifit  es:  „Bedenke, 
m  Einen,  der  zur  Beförderung  wahrer  Aufklärung  tätig  ist,  hundert 

ihr  aus  allen  Kräften  entgegenarbeiten,  und  zehntausend,  die  seine 
weder  begehren  noch  yermissen.    Auch  bitte  ich  nicht  zu  Tergessen. 

unter  zehn  Aufklärern  wenigstens  die  Hälfte  rechnen  muß,  die  ihre 
;el  so  ungeschickt  und  unvorsichtig  handhaben,  als  ob  es  ihnen 
darum  zu  ton  sei,  uns  zu  leuchten,  als  uns  die  Häuser  über  deiu 
suzflnden  etc.**  (42,  32  f.). 
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Briefen    der   Erziehung    des   Menschengeschlechtes    das    ^ 
redet  und   Goethe    in    den  Yenetianischen    Epigrammen 

mahnt: 

„Ungeschickt  und  wild  sind  alle  rohen  Betrognen; 
Seid  nur  redlich  und  so  itUirt  sie  zum  Menschlichen  an" 

(Hempel  II,  148), 

ßo  fühlt  sich  auch  der  „Aufklärer"  Wieland  als  Lehrer  s« 
Kation.  Auch  sein  Ideal  ist,  daß  allmählich  richtige  Be{ 
^bis  zu  dem  gemeinen  Manne,  ja  bis  zu  den  niedrigsten  Y 
klassen  durchdringen"  (N.  T,  M.  91,  I,  435;  vgl.  32,  21 
40,  370 f.);  aber  er  weiß,  daß  dieses  Ziel  nur  nach  und 
durch  eine  Reihe  von  Mittelstufen  erreicht  werden  kann, 
auch  die  Natur  selbst  keine  Sprünge  macht  (vgl.  12, 
Die  Aufklärung  ist  also  nur  unter  ganz  bestimmten  Yo 
Setzungen  wohltätig  und  jedes  Zuviel  vom  Übel. 

Dem  entsprechend  regelt  Tifan  die  Yolksbildung;  er 
es  als  seine  Aufgabe  an,  nj^ia  besondere  Klasse  zu 
Tugenden  ihres  künftigen  Standes  und  überhaupt  alle  zu 
Tugend  des  gesellschaftlichen  und  politischen  Lebens  zu  bil 
(II,  261).  Es  kommt  bei  dieser  Sondererziehung,  im  6< 
satz  zu  Bousseau,  der  in  demokratischer  Weise  eine  gl 
mäßige  Förderung  aller  sich  zum  Ziele  setzt,  bei  Wieland 
gewisses  aristokratisches  Element  zur  Geltung.  Eine  i 
fältige  Erziehung  ist  nur  den  oberen  Ständen  zugedacht 
der  allergrößte  Nachdruck  auf  die  Prinzenerziehung  s( 
gelegt;  bei  den  übrigen  Klassen  ist  das  Bildungsmaß  in 
sprechender  Weise  geregelt.  Nur  die  talentvollsten  Ki 
aus  den  niederen  Ständen  sollen  hiervon  eine  Ausns 
machen  und,  wie  in  der  Utopia,  ^)  in  öffentlichen  Ansti 
auf  Staatskosten  einen  höheren  Unterricht  empfangen, 
die  Landbevölkerung  verlangt  Tifan  wenig;  sie  lernt  1( 
schreiben  und  rechnen  und  wird  mit  den  Grundbegriffen 
Religion  und  Moral  vertraut  gemacht.  Für  die  übrigen  Sti 
bestehen  Fachschulen  (II,  263);  die  oberen  werden  zunS 
in  Gymnasien  erzogen  und  dann  nach  einer  sorgfältigen  I 
teilung  der  Fähigkeiten  des  Einzelnen  zu  ihren  gelehrten 
rufen  gesondert  herangebildet.     So   in   erster   Linie   der  j 

1)  Mohl  a.  a.  0.  I,  191. 
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877),  dann  die  Priester  und  Lehrer.  Die  Geistlichkeit 
t  ihre  Vorbereitung,  so  wie  sie  Kaiser  Joseph  durch  ein 
et  vom   Jahre   1782   einführte  (vgl.   AUg.  D.  Biogr.   14, 

in  Seminarien  unter  Staatsaufsicht  (II,  249  f.  und  271  f.). 
so  verlangt  Wieland  auch  eine  genügende  Durchbildung 
Lehrer  der  höheren  sowohl  als  der  niederen  Schulen  in 
ideren  Anstalten  (II,  273)  und  eine  gerechte  materielle 
262)  wie  soziale  Stellung  der  Jugendbildner  (II,  273). 
haupt  soll  der  Staat  auf  ein  so  wichtiges  Institut,  als 
Irziehung  es  ist,  auch  hinreichende  Geldmittel  verwenden. 
D  Wieland  im  goldenen  Spiegel  (II,  261)  klagt,  daß  auf  I 

Izwecke  in  der  Begel  zu  wenig  verausgabt  würde,  so  ist  I 

nur  die  Wiederaufnahme  eines  früheren  Vorwurfs 
liiv  XII,  596). 

Im  übrigen  ist  noch  folgendes  hervorzuheben.  Der  Zweck 
Erziehung  überhaupt  ist  die  Heranbildung  zum  guten 
er  und  Menschen  (II,  266).  Sie  erstrebt  also  die  mora- 
e  und  politische  ^)  Ausbildung  des  Einzelnen  (II,  265),  der 

die  Frauen  teilhaftig  werden  sollen  (vgl.  49,  100  ff.  und 
r.,  S.  99).  Unter  den  Unterrichtsgegenständen  ist  in  erster 
)  die  Muttersprache  zu  berücksichtigen  (II,  266). 

Aus  dem  Umstände,  daß  Tifan  den  Unterricht  den  Bonzen 
eht  (II,  248),  entnehmen  wir,  daß  Wieland  die  Schule  als 
«weltlich  politisches  Institut  des  Staates  betrachtet,  das 
der  Kirche  vollständig  getrennt  sein  soll.  Diese  An- 
mng  findet  sich  bei  ihm  auch  sonst.  So  bedauert  er  in 
„Briefen  über  einige  neueste  Begebenheiten*'  (M.  88,  III, 
F.),  daß  in  Bayern  „die  wichtigste  aller  inneren  Landes- 
legenheiten*'  den  Mönchen  übertragen  sei,  und  fordert  in 
im  Sinne  die  Auflösung  der  Klöster  und  ihre  Umwandlung 
tätliche  Schulen. 

Eine  gute  Volksbildung  ist  nach  Wielands  Meinung  auch 
wesentlichste  Stütze   einer  Verfassung.     Von  der  franzö- 


0  Gerade  die  bei  Wieland  bo  hänfig  wiederkehrende  Forderung  der 
ichen  Bildung  (auch  der  Frau)  ist  am  Ende  des  18.  Jahrhunderts  nicht 
feongslos.  Seuffert  (Vierte^.  I,  348)  weist  darauf  hin,  wie  lehrreich 
dieser  Richtung  ein  Vergleich  des  Agathon  mit  dem  Wilhelm  Meister  sei. 


•  1, 
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sisolien  Konstitution  hofft  er  1791,  dafi  sie  sicli  durch 
hesser  erzogene  künftige  Generation  werde  halten  lassen 
N.  T.  M.  91,  I,  435),  und  glaubt  auch  1801,  dafi  die  Sch¥ 
durch  eine  echt  republikanische  Erziehung  die  ihnen  t 
drungene  Bepublik  lieben  lernen  würden  (vgl.  Ag.  B.  lY, 
Darum  unterstützt  er  gern  alle  Bestrebungen,  die 
dieser  Bichtung  im  18.  Jahrhundert  in  Deutschland  gei 
werden.  Vor  allem  empfiehlt  er  Basedows  Philanthrop: 
Dessau  als  „eine  Pflanzschule  künftiger  Menschenfre 
künftiger  Patrioten,  aufgeklärter  Lehrer  und  nützlicher  B 
in  allen  Ständen"*  den  deutschen  Schulen,  die  Yerbessen 
dringend  vonnöten  hätten,  als  Musteranstalt  (vgl.  M.  7[ 
144),  und  er  bleibt  bei  diesem  Urteile  (Hom  179,  M.  ' 
195;  M.  76,  II,  186 ff.;  M.  88,  III,  98),  wenn  er  auch  gelc 
lieh  abfällig  von  jener  Schöpfung  spricht  (vgl.  J.  B.  I, 
und  278;  Hom  202). 

VI. 

Stände. 

Nach  Wielands  Anschauung  ist  ein  Klassenunters 
die  notwendige  Voraussetzung  für  die  bürgerliche  Gesells 
überhaupt  (II,  130),  deren  erstes  Prinzip  die  Unterordnunj 
Nur  wo  diese  vorhanden,  kann  ein  gemeinsames  Endziel  eri 
und  der  Staatszweck  erfüllt  werden.  Dafür  bildet  jedei 
ganismus  in  der  Natur  das  Beispiel;  „das  menschliche  Oesch 
gleicht  in  gewisser  Betrachtung  einem  Orangenbaum,  we 
Knospen,  Blüten  und  Früchte,  und  von  diesen  letztem  g 
halbzeitige  und  goldfarbene  mit  zwanzig  verschiedenen  M 
graden,  zu  gleicher  Zeit  sehen  lä&t"  (12,  270;  vgl.  II, 
Von  einer  G-leichheit  des  Menschen  als  einem  Naturrechte  h 
nicht  die  Bede  sein  (S.  67),  vielmehr  wird  gerade  der  Sta 
unterschied  etwas  für  die  Wohlfahrt  des  Ganzen  Notwen< 
(41,  72).  Allerdings  ist  es  Aufgabe  des  Staates,  allzn( 
Ungleichheit  zu  verhindern  (II,  56;  13,  161;  18,  101);  denn 
ist  ebenso  wenig  Absicht  der  Natur,  die  nur  sanfte  Ma 
faltigkeit  hervorbringt. 
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Dem  entsprechend  hat  Tifan   seine  Untertanen  in  sieben  | 

isen    eingeteilt:    „Sie    bestehen    aus    dem   Adel    oder   den  j 

'en,   den  Gelehrten,   den  Künstlern,   den  Eaufleuten,  den  i 

dwerkem,  dem  Landvolke  und  den  Tagelöhnern"  (II,  268).  ^ 

in  er  sie  aber  derartig  von  einander  sondert,  daß  die  Kinder 
er  in  der  Hanptklasse  ihres  Vaters  bleiben  müssen,  so  ent- 
en  dadurch,  wie  in  der  Utopia,  Arbeitergemeinschaften  im 
le  der  römischen  Familie  (Michels  und  Ziegler  a.  a.  0. 
Kl)]  und  Tifan  umgeht  die  gefürchtete  „allzugroße  Un- 
3hheit^  doch  nicht,  wenn  er  eine  Einrichtung  schafft,  die 
Kastenstaat  der  alten  Indier  mit  seinen  imüberbrückbaren 
isengegensätzen  herbeiführen  muß. 

Hier  zeigt  sich  so  recht,  wie  Wieland,  vollständig  von 
arischem  Vorbilde  abhängig,  utopische  Forderungen  auf- 
t.  Die  Ellassifizierung,  ebenso  als  das  bestimmte  vorge- 
iebene  Zeremoniell  für  jeden  Stand  zur  Aufrechterhaltung 
Autorität,  findet  sich  schon  bei  Finelon.^) 

Wir  werden  freilich  aus  dieser  Klassenordnung  auch  eine  ^| 

[tische  Folgerung  ziehen  können:  treue  Pflichterfüllung  eines  l 

n  in  seinem  ihm  zugewiesenen  Kreise,  die  richtige  Funktion  ^  * 

einzelnen  Glieder,   ist  die  notwendige  Voraussetzung  für  | 

Wohlergehen   der  Gesamtheit  (vgl.  L.  W.  II,   137).    Es 
der  Bürgersinn  Goethes, 

„Also,  wer  dem  Hanse  trefiflich  vorsteht, 
Bildet  sich  and  macht  sich  wert,  mit  andern 
Dem  gemeinen  Wesen  vorzustehen'', 

.  Hempel  XI,  83),  den  Wieland  hier  fordert«  ^ 

Diesen  Anschauungen  über  die  Ständefrage  gemäß  verur-  j 

'»   Wieland   auch   die   Aufhebung    des    erblichen   Adels*  in  | 

akreich  als  einen  schweren  politischen  Fehler  (41,  132  ff.).  j 

Institution  sei  zwar  ein  Vorurteil,  aber  ein  wohltätiges,  ]  * 
dem    Staate    einen    großen  praktischen   Nutzen    gewähre 

darum   geschont  werden   müsse  (41,   159).     Freilich   ver-  .! 

at  Wieland  durchaus  nicht  die  Schattenseiten  des  franzö-  | 

*)  Übrigens  sieht  auch  Wolff  („Vemttnftige  Gedanken  yom  gesellschaft- 
n  Leben  der  Menschen'',  §  368)  in  Kleider-  nnd  Tischordnnngen,  streng  \ 

Standesverhftltnissen  abgestuft,  eine  Maflregel  gegen  den  Luxus  (ygL  j     • 

her  a.  a.  0.  854). 


i  i 
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Bischen  Adels.  £r  weiß,  daß  der  Adel  an  sich  kein  Yerdie 
ist  (21,  270;  13,  213),  und  hafit  die  Aristokratie,  von  welc 
Beaumarchais  im  Figaro  das  Schlagwort  prägte:  „Vous  v 
6tes  donnä  la  peine  de  naitre  et  rien  de  plus."  Gerade 
Vorrechte  des  Adels  bedingen  nach  seiner  Meinung  auf 
andern  Seite  auch  größere  Pflichten  (13,  116 f.);  dagegen  y 
diene  ein  bevorrechtigter  Stand,  der  sich  um  den  Staat 
das  „Verdienst  einer  Hummel  erwirbt"  (13,  120),  kc 
Schonung  (N.  T.  M.  90,  II,  274,  Anmerk.).  Ein  jeder  h 
in  der  Welt  eine  gewisse  Stelle  auszufüllen,  und  darum  mt 
solch  ein  „verdienstloser  Geck  von  Stande"  als  Nichtstuer, 
Swift  zu  reden,  mit  Füßen  aus  der  Schöpfung  hinausgesto 
werden  (13,  213 f.).  Von  diesem  Adel,  der  sich  nach  Ns 
leons  III.  treffendem  Wort  das  noblesse  oblige  mit  nobl< 
exempte  übersetzte,^)  spricht  Wieland  als  den  „heimlic 
Freunden  des  Despotismus"  (41, 10)  immer  verächtlich.  *)  Sei 
Schutz  findet  ein  besserer  Adel,  der  seiner  ursprünglic 
Aufgabe  getreu  geblieben  ist.  ^)  Mit  Montesquieu  ist  Wiel 
von  der  historischen  Bedeutung  des  Adels  und  auch  sei 
Zweckmäßigkeit  überzeugt  (vgl.  N.  T.  M.  91,  II,  333,  Am 
Wie  die  Aristokratie  nur  dadurch  entstand,  daß  der  König 
die  Quelle  der  Autorität  diese  gradweise  verteilen  mußte  ( 
363),  so  sieht  Wieland  im  Adel  eine  notwendige  Zwiscl 
stufe  zwischen  König  und  Volk  (II,  57).  Er  faßt  ihn  auf 
eine  mächtige  Stütze  des  Autoritätsgedankens  an  sich  i 
daher  zugleich  des  Staates  (II,  276).  Somit  hat  auch  jetzt 
Wort  des  goldenen  Spiegels  Geltung:  „^i^  zahlreicher  A 
von  mittelmäßigem  Vermögen  ist  einem  großen  Seiche  ehe 
nützlich,  als  ihm  der  Reichtum  einiger  wenigen  und  die  An 
der  meisten  übrigen  schädlich  ist"  (II,  131).  Darum  wä 
in  Frankreich   viel   besser  Reformen  an  Stelle  der  gänzlic 


^)  Vgl.  Treitschke,  Historisch-politische  AafsfttEe,  III,  65. 

»)  Vgl.  N.  T.  M.  90,  III,  231,  Anm.;  Keil  151;   N.  T.  M.  92, 
392,  Anm. 

*)  Zweifellos  haben  Wieland  hierbei  gerade  deutsche  (preofiische) ' 
hftltnisse  als  Master  vorgeschwebt,   wie  er  denn  auch  den  deutschen  i 
aosdrttcklich  nicht  mit  dem  französischen  auf  eine  Stufe  gestellt  wissen 
(vgl.  N.  T.  M.  91,  n,  435). 
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ihtung  einer  nur  durch  Mi&brauch  schlechten  Institutlou 
3n.  Die  Franzosen  hätten  ihren  Adel  nach  dem  Muster 
glischen  umgestalten  sollen.  £in  englischer  Fair  verliere 
)h  nichts  von  seiner  nobility,  daß  seine  jüngeren  Söhne 
^mmoners  seien.  Dagegen  gewinne  der  Adel  umgekehrt 
I  durch  diese  Einrichtung,  die  einen  heilsamen  Wett- 
b  mit  den  Bürgerlichen  herbeiführe  (vgl.  41,  130). 
Hit  dieser  Anerkennung  des  englischen  Systems  hat 
nd  freilich  den  starren  Forderungen  des  goldenep  Spiegels 
iber  liberaler  denken  gelernt.  Jetzt  tritt  er  entschieden 
3  Bekämpfung  von  Standesprivilegien  ein:  „Kein  einziger 

ist  in  einem  freien  Staate  berechtigt,  Prärogativen  zu 
gen,  wodurch  ein  großer  Teil  seiner  Mitbürger  nicht  nur 
Qcn  Untertanen,  sondern  sogar  zu  seinen  Sklaven  werdeu 

In  einem  freien  Staate  ist  jedermann  vom  obersten  Re* 
i  bis  zum  untersten  Tagelöhner  den  Gesetzen  Untertan'' 
29). 

diesen  Standpunkt  kennzeichnet  Wieland  selbst  als  einen 
hritt  in  seiner  Entwicklung,  wenn  er  in  der  Fortsetzung 
)nige  von  Scheschian,  seine  früheren  Ausführungen  kriti- 
1,  gerade  als  den  größten  Fehler  der  Gesetzgebung  Tifans 
^auptg^nd  zum  Untergange  des  Beiches  die  allzugroße  ii 
befugnisse  bezeichnet,  die  jener  dem  Adel  eingeräumt 
(II,  282). 


il 


VII. 

Tolkswirtschaft  und  Staatsverwaltung. 

Jehr  wichtig  für  ein  gesundes  Staatsleben  erscheint 
nd  die  Volkswirtschaft;  er  schreibt  darüber  1772  an 
:  „Rien  de  plus  sublime  que  Ficonomie  politique  seloo 
und  fährt  fort:  „Mais  que  nos  princes  et  ceuz  qui  les 
ment  sont  encore  loin  des  vrais  principes  de  cette  science 
simple  que  fäconde  en  consiquences  qui  tendent  au  bien 
amaniti"  (J.  B.  I,  60). 

9er  Aufschwung,  den  die  Volkswirtschaft  durch  die  Be- 
igen der  Fhysiokraten  in  Frankreich  genommen  hatte, 
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rief  anch  in  Deutsohland  Bewegung  heiror,  nnd  so   eii 
Wieland  anch  diese  Frage  als  eine  aktuelle. 

Freilich  dürfen  wir  hier  von  ihm  am  allerwenij 
Originalität  erwarten  (vgl.  Röscher  a.  a.  0.  474  f.).  Wi< 
steht  in  dem  Kampfe,  den  die  Physiokraten  gegen  das  Merk4 
System  führen,  als  Eklektiker  auf  dem  Standpimkte  8 
Gewährsmänner  Justi  nnd  Sonnenfels,  ohne  jedoch  vollsti 
von  ihnen  abhängig  zu  sein. 

Als*  Physiokrat  betont  er  die  Bedeutung  des  Bai 
Standes  für  den  Staat;  „der  Bauernstand,  als  die  wahre  Gi 
läge  der  ganzen  bürgerlichen  Gesellschaft*'  (II,  326),  er 
sich  des  besonderen  Wohlwollens  Tifans,  und  wenn  dieser 
selbst  zur  Zunft  der  Landleute  rechnet  und  alljährig 
einem  der  ersten  Frühlingstage  ein  Stück  Feldes  ackert 
II,  226),  so  wird  man  an  Josephs  II.  physiokratische  Neigu 
erinnert,  denen  zufolge  dieser  am  19.  August  1766  eigenhä 
ein  Feld  pflügte  (vgl.  Eoscher  a.  a.  0.  631).  Weiter 
Wieland  als  Physiokrat  dem  mittelalterlichen  Zunftzw 
gegenüber  für  einen  freien  Wettbewerb  des  Handwerks 
wendet  sich  gegen  alle  Vorrechte  imd  Freiheiten,  die 
Merkantilsystem  den  Innungen  gewährt  hatte  (vgl.  II,  2 
Nach  seiner  Anschauung  bringt  dieses  von  den  Merkantil] 
so  sehr  begünstigte  wirtschaftliche  Kastenwesen  nur  ge 
seitige  willkürliche  Bedrückung  hervor.  Wie  Sonnei 
(Röscher  a.  a.  0.  546)  verwirft  er  auch  die  Monopolien  i 
M.  74  I,  353)  und  strebt  in  seinem  goldenen  Spiegel  das, 
gerade  als  Hauptverdienst  des  Fhysiokratismus  bezeici 
wird,  ^)  eine  Vereinfachung  des  unleidlichen  Steuersystems, 
Die  „Abgaben  unter  unzähligen  Titeln  und  Rubriken"  (II,  S 
die  zu  einem  ungeheuren  Volkselende  unter  den  Vorgänj 
Tifans  führten,  werden  von  diesem  zu  einer  Grrund-  und 
gressiven  Einkommensteuer  vereinfacht  (II,  218  f.);  damit  i 
eine  klare  Übersicht  seitens  der  Staatsleitung  erzielt  und  { 
die  notwendige  Eon  trolle  (II,  211)  der  Beamten  ermögli 
Hatte  der  Merkantilismus  hauptsächlich  Handel  und  Gew( 

*)  Vgl.  den  Artikel  „Zur  Benrteilang  der  physiokratlBcheii  Brie! 
Herrn  Professor  Dohm**  Ton  J.  Manvillon  (M.  80  LEI,  75  f.). 
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bigt,  dagegen  den  Bauernstand,  der  ihm  auch  sonst 
li  nichts  galt,  von  jeglicher  wirtschaftlichen  Betätigung 
ihlossen  (vgl.  Mohl  III,  296),  so  erstrebte  der  Physio- 
ins  umgekehrt  eine  einseitige  Förderung  des  Landvolkes; 
ich  das  verstö&t  gegen  Wielands  obersten  Grundsatz: 
kommt  darauf  an,  durch  Unterhaltung  eines  Kreislaufs, 
em  Teile  seine  erforderliche  Nahrung  zuführt,  zu  ver- 
L,  daß  kein  Teil  auf  Unkosten  der  übrigen  zu  einer 
niswidrigen  Größe  anwachse"  (II,  131). 
demgemäß  erfreut  sich  das  Handwerk  und  Grewerbe  in 
r  Weise  der  Fürsorge  Tifans  (II,  224).  Wie  schon 
1  im  Til^maque,  tritt  auch  Wieland  im  goldenen  Spiegel 
Freihandel  ein  (vgl.  II,  223),  und  eine  von  den  Weisungen 
a  „Unterrichte  eines  alten  persischen  Monarchen  an  seinen 
autet :  „Beschütze  die  Kauf  leute  und  beschränke  die  Freiheit 
ndlung  nicht  durch  unnötige  Gesetze"  (M.  73,  III,  173). 
8  kommt  Wieland  also  auf  eine  gleichmäßige  Förderung 
skerbau,  Handwerk  und  Handel,  überhaupt  auf  einen 
Bn,  arbeitsamen  Mittelstand  an  (II,  214;  vgl.  Ag.  B.  III, 
nd  so  berührt  er  sich  doch  auch  mit  den  Forderungen 
iustriesystems,  Folgerungen  von  A.  Smiths  umgestalten- 
nndamentalsatze,  daß  Arbeit  allein  Werte  schaffe, 
bensosehr  als  Fleiß  und  Arbeit  empfiehlt  Wieland,  als 
des  Luxus,  die  Sparsamkeit,  in  welcher  der  Hof  den 
men  mit  gutem  Beispiele  vorangehen  soUe  (II,  213  f.), 
rwirft  im  Gegensatze  zu  Justi  (Koscher  a.  a.  0.  462) 
fentliche  Spiel  (Lotto)  wegen  seines  schlimmen  Ein- 
auf den  wirtschaftlichen  Sinn  des  Volkes  (vgl.  M.  87,  11, 
nm.). 

[it  diesen  Anschauungen  geht  Hand  in  Hand  die  Ab- 
f  Wielands  gegen  die  großen  Städte  (II,  196).  Diese 
tet  er,  ebenso  wie  F^nelon  im  T^lämaque  (Buch  22)^ 
m  als  Brutstätten  des  Luxus  und  der  Sittenlosigkeit 
>)  und  sieht  darum  in  ihnen  ein  staatsfeindliches  Element, 
s  Beispiel  von  Paris  ihm  während  der  französischen 
bion  diese  Auffassung  bestätigte,  wuchs  seine  Abneigung 
,  daß  er  den  so  oft  beklagten  Mangel  einer  deutschen 
tadt  als  geringeres  Übel   „gern"   in  Kauf  nehmen  will 

Vogt,  Der  goldene  Spiegel  Q 
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Einen  staatsfördemden  Faktor  sieht  Wieland  als  P 
krat  in  einer  möglichst  starken  Bevölkerung  (II,  195  ff. 
I,  141).  Diese  Lehre,  das  sogenannte  Popalationssysteni 
in  Frankreich  namentlich  vom  älteren  Mirabeau  in  L*aix 
hommes  oa  traitä  de  la  popnlation,^)  femer  von  Soosse 
Gontrat  social  und  in  Deutschland  von  Justi,^)  hauptsä 
aber  von  Sonnenfels*)  vertreten  worden.  Wieland  v< 
natürlich  neue  Argumente  für  diese  Theorie  nicht  beizubri 
er  glaubt,  daß  eine  größere  Einwohnerzahl  und  mehr  Ai 
kräfte  zu  einer  nachhaltigeren  Ausnützimg  des  Bodens 
xmd  dadurch  den  Mangel  an  Unterhalt  paralysiere.  1 
das  dieselbe  Abstraktion,  auf  die  sich  auch  die  übrigen 
treter  der  Populationsschule  stützen,  und  die  erst  durch  Ma 
Erfahrungssatz  beseitigt  wurde,  daß  die  Vermehrung  der  M< 
heit  eine  geometrische  Reihe  darstelle,  während  die  Ii< 
mittel  höchstens  in  einer  arithmetischen  zunähmen. 

Erreicht  wird  die  angestrebte  Vermehrung  durch  z 
mäßige  Ehegesetze.  Tifan  gestattet  niemandem  die  Ehelosi 
es  sei  denn,  daß  ein  körperliches  Hindernis  vorliegt  (II,  197) 
weiteren  gehören  hierher  in  Scheschian  die  Anstalten  (F 
häuser),  in  welchen  arme  Kinder  verpflegt  und  erzogen  w< 

Im  Staatshaushalte  macht  Tifan  einen  Unterschied  zwi 
„öffentlichem  Schatze^,  der  für  den  König  unantastbar  ist 
den  „Ausgaben  aus  seinem  eigenen  Beutel"  (vgl.  I,  1 
Zu  der  „Civilliste**  Tifans  gehören  das  Bergwerks-  und  Sah 
und  die  Einkünfte  aus  den  königlichen  Domänen  xmd 
gutem  (vgl.  II,  212  f.). 

Im  übrigen  vertritt  er  die  Anschauung,  daß  der  Staats 
tum  nicht  in  einer  wohlgefüllten  Staatskasse  beruhe  (I, 
sondern  in  dem  Aufblühen  des  Volksvermögens  und  glück 
Untertanen.  Seine  Vorgänger  verfolgen  nur  ein  Kameralinte 

<)  Wieland  gibt  (Gold.  Sp.  Ansg.  1772,  I,  220,  Anm.;  fehlt  bei  G 
eigens  als  Quelle  der  von  Danischmend  vorgetragenen  Ideen  (zu  I,  14 
„vortrefflichen"  Menschenfreand  von  Mirabeaa  an;  übrigens  hatte  ( 
Werk  schon  1759  in  der  Züricher  Absehiedsrede  seinen  Schülern  zum  S 
empfohlen  (vgl.  Vlertelj.  f.  Lit-Gesch.  II,  591). 

»)  Mohl  a.  a.  0.  in,  470  ff. 

*)  Bescher  a.  a.  0.  536. 
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behandelt  seine  Untertanen  „als  eine  Gattung  von 
7on  welcher  sich  mehr  Vorteile  ziehen  lassen  als  von 
iner  andern"  (II,  34);  für  ihn  kommt,  wie  Merck  im 
)heim"  sagt,  der  Baner  „gar  nicht  auäer  als  Mastvieh 
lechnung  des  Fürsten  in  Anschlag".^)  Dagegen  fragt 
mals  „Was  ist  des  Hofes  Interesse?"  sondern  hat  nur  das 
iner  Untertanen  im  Auge  (II,  222).  Dem  entsprechend 
ich  die  „Plusmacher",  die  für  jedes  neue  Steuerprojekt 
idiar  belohnt  werden  (II,  31),  bei  Tifan  nur  einen  Platz 
thause  (II,  209).  Damit  wendet  sich  Wieland  mit 
^egen  ein  vielbeliebtes  Zufluchtsmittel  der  Despoten 
ahrhundert,  die  erschöpften  Kassen  wieder  zu  füllen, 
r  die  Steuern  selbst,  die  Wieland  in  ganz  utopischer 
ach  Merciers  Vorgange  in  öffentlichen  Kästen  sammeln 
,  218  und  Anm.,  II,  336),  gelten  vielmehr  folgende 
tze:    sie   müssen   erstens   möglichst   gering    sein    und 

gesetzliche  Verwendung  finden.')  Beides  berücksich- 
in  so,  daß  sich  Staatseinnahmen  und  Ausgaben  immer 
II,  216).  Die  Abgaben  werden  nur  zur  wirtschaftlichen 
itigen  Förderung  der  einzelnen  Untertanen  und  für  die 
Lch  aufien  zum  Schutze  des  Staates  selbst  verwendet, 
n  letzteren  übernimmt  ein  stehendes  Heer  von  200,000 
Wieland  ist  zweifellos  gegen  den  Krieg,  der  etwa  nur 
che  Interessen  verfolgt;  er  gesellt  sich  in  dem  Hasse 
en  „Eroberungskrieg"  in  die  weite  Reihe  der  vom 
;ätsgedanken  ausgehenden  Opposition  gegen  dieses  not- 

Übel,  ohne  es  indes  mit  ihren  einseitigen  Vertretern, 
m  „bon  Abb*  de  St.  Pierre"  (vgl.  Hassenkamp  a.  a.  0. 

halten.  Die  paix  iternelle  ist  ihm  eine  Chimäre;  er 
1  aus  idealen  Motiven  (Ehre)  unternommenen  Krieg 
31;  vgl.  M.  73,  III,  171)  gelten,  verwirft  dagegen  den 
bskrieg  (M.  83,  II,  234;  vgl.  auch  40,  89).  Tifan  steht 
auf  dem  Standpunkte  des  Psametichus,  „eine  fried- 
^gierung,  die  in  schlechter  Kriegesbereitschaft  stände, 

\rgL  SUhr,  Ausg.  yon  J.  H.  Mercks  Schriften,  Oldenburg  1840,  190. 
Vgl.  Justi,  PnametichuB,  Frankfurt  und  Leipzig  1759,  II,  84. 
Moser  klagt  (Herr  und  Diener  I,  103  ff.)  Aber  die  schlechte  Ver- 
ler Steuern;  ebenso  Merck  im  „Herrn  Oheim''  (vgl.  Stahr  a.  a.  0.  222). 

6* 


t 
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.  ^  jgm  Zastande  der  Welt  eine  einfältige  Begi 
/Pa^metiob  II  ^^^)'  ^°^  ^^^^  ®^^^  durch  ein  stehendei 
aehlagbereit. 

^nch  hier  sehen  wir  Wieland  gänzlich  im  Banne 

tischer  Forderungen,    vollständig   unabhängig    von    de 

nuischen  Opposition   gegen   diese  Einrichtung.     Diese 

Bich  in  Frankreich  hauptsächlich  an  die  Namen  Montei 

Voltaire,  Quaisnay  und  Sousseau.     Die  Hauptforderung 

Aufklärer  war  eine  Art  von  Miliz,  wie  sie  sich  in  Nordai 

sogar   gegen    die    stehenden    Heere   der   Engländer   pn 

erprobt   hatte.     In    Deutschland    verwirklichte   Friedric 

Grofie  in   gewissem   Sinne    diesen   Gedanken;    sein    ste 

Heer  bestand  nur  zur  Hälfte  aus  Landeskindern,  die 

nur  zwei   Monate   zum  Exerzieren  verwendet  wurden  u 

übrige  Zeit  des  Jahres  ihren  häuslichen  Beschäftigungei 

gingen.     Darum  ist  hier  die   Opposition  gegen  die  stel 

Heere  nicht  so  stark  und  etwa  nur  Karl  Moser,  Justus 

und  Mauvillon  zu  nennen.^)    Tifans  Heer  kommt  der  preui 

Einrichtung  sehr  nahe;  auch  seine  Soldaten  dürfen  in  Fr 

Zeiten  nicht  als   „wohlgenährte  Müßiggänger^   nur  die  1 

kraft  des  Landes  schwächen,   sondern   werden  für  ihre 

vom   Staate   zu   kulturellen   Zwecken  (Bau   von   Straße 

Kanälen)  herangezogen  (vgl.  II,  224  f.). 

Über  die  Organisation  der  Verwaltung  findet  si^ 
Wieland  noch  recht  wenig.  Es  bestand  im  18.  Jahrh 
in  dieser  Hinsicht  noch  zu  viel  Unsicherheit  und  Mannij 
keit,  als  daß  er  hierzu  hätte  Stellung  nehmen  können, 
läuft  bei  dem  Beamtenheere  Tifans  alles  mehr  auf  pers( 
Charakterbildung  als  auf  feste  Normen  hinaus,  an  die  i 
bunden  wären.  Im  übrigen  spricht  sich  überall  (au< 
Moser)  mehr  das  instinktive  Ahnen  aus,  daß  hier  Wand 
eintreten  müssen.  So  erklären  sich  sowohl  bei  Moser  al 
bei  Wieland  die  häufigen  Anklagen  gegen  die  „Favoritmii 
(Moser,  Herr  und  Diener  I,  220)  und  Günstlingswirtsch 
161,  157,  162,  164,  II,  33)  und  demgegenüber  die  Ford 

0  Vgl.  M.  Lehmann,  Schamhorsts  Kampf  fttr  die  stehenden 
SybelB  ffist  Zeitechr.  58.  N.  F.  17  (1885),  276  ff. 
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Verdienet  zu  belohnen  (I,  163;   vgl.  Moser  a.  a.  0. 

Ebenso  verwerflich  erscheint  beiden  der  Hofnepotismus 
a.  a.  O.  186),  gegen  den  sich  Wieland  im  „Unterrichte 
Iten   persischen   Monarchen  an   seinen  Sohn"    mit   den 

wendet:  ,,Lasse  nie  eine  Bedienung  des  Staates  erblich 

dieser   Fehler   hat   den   Untergang    der  mächtigsten 

verursacht"     Auch  der  von  Moser  (a.  a.  0.  I,  406)  be- 

Umständlichkeit  in  der  Verwaltung  und  dem  daraua 
»nden  schleppenden  Geschäftsgange  gegenüber  (a.  a.  0. 
md  334)  erledigt  sich  in  Tifans  Reiche  in  idealer  Weise 
,m  alles  von  selbst.  Endlich  ist  hier  die  schwere  All- 
er Bestechlichkeit,  die  Wieland  gegen  den  Bichterstand 
(vgl.  M.  73,  III,  181  f.),  zu  nennen;  sie  dürfte  in  un- 
i^rem  Zusammenhange  mit  Josephs  Beformversucben 
ion  des  Beichskammergerichtes  zu  Wetzlar)  in  der  Justiz- 
ung  stehen  (vgl.  auch  I,  166). 

VIII. 
Religion. 

ie  IGage  Heinses:  „0  wie  glückselig  könnten  nicht  die 
ler  dieser  entzückenden  Gegenden  des  Bheins  sein,  wenn 
e  bessere  Beligion,  bessere  Gesetze  oder  vielmehr  — 
de  eine  gute  Beligion  und  wenigstens  nur  erträgliche 
)  hätten",^)  Worte,  die  er  anläßlich  einer  Bheinreise  an 
ds  Schüler  Schwarz  richtete,  bezeichnen  uns  deutlich 
lien  Wert,  den  man  im  18.  Jahrhundert  den  religiösen 
en  neben  den  rein  politischen  beilegte;  und  wenn  Heinse 
cherzhaft  den  Wunsch  knüpft,  Wieland,  dieser  „Sokrates'', 
,in  der  Eartause  zu  Coblenz  Prior"  sein  (a.  a.  0.  728; 
1)  und  er  selbst,  Schwarz,  La  Boche  usw.  als  Mönche 
hm  stehen,  dann  werde  alles  besser  sein,  so  ergibt 
eiter,  daß  gerade  Wielands  Kreis  zu  £rfurt  kirchen- 
he  Fragen  stark  beschäftigten. 

i  der  Tat  charakterisiert  hier  nur  der  Schüler  in  einem 
n  Vergleiche  die  Herzensneigung  seines  Meisters.    Schon 


Seuffert,  Wielands  Erfurter  Schiller  vor  der  Inquisition,  Euphor, 


—  se- 
in dem  Entwürfe  zu  dem  Essay  vom  Jahre  1769  wi 
Notwendigkeit  des  religiösen  Fortschrittes  betont  (S.  2( 
immer  hält  der  Anfkl&rer  Wieland  an  dieser  Einsich 
Für  ihn  besteht  kein  Zweifel,  daß  die  Menschheit,  eben 
sie  auf  politischem  Gebiete  zum  Vernunftstaate  vorscl 
müsse,  endlich  auch  das  Beich  der  Yemunftreligion  er 
werde.  Was  ist  diese  aber?  Das  Christentum  in  seiner  i 
Gestalt  (Ag.  B.  lY,  167),  so  wie  es  Tifan  in  seinem 
zur  Volksreligion  erhebt,  indem  er  Wielands  Lieblinge 
Sätze  in  dieser  Hinsicht  verwirklicht.  Zum  Verständnis 
kirchenpolitischen  Utopiens  unseres  Dichters  werden  ^ 
dessen  Stellung  zum  Ghristentume  näher  vergegenwi 
müssen. 

Die  rationalistische  Jugendrichtung  Wielands  zeif 
Spuren  bald  auch  wieder  in  seiner  christlichen  Periode 
bleibt  dann  sein  Leitstern  dem  Fositivismus  gegenüber. 


0  Vgl.  Senffert,  Wielands  Hymne  auf  die  Sonne,  Euphorion 
')  Die  umstrittene  Anmerkung  über  das  Christentom  (I,  : 
zweifellos  satirisch  aufzufassen.  Das  zeigt  uns  einmal  ihr  Zusanu 
mit  dem  Texte  (I,  208;  Tgl.  35,  179),  der  einen  Hieb  auf  das 
Christentum  mit  seinem  Ansprüche  auf  absolute  Wahrheit  und  dei 
gefolgerten  Berechtigung  der  Intoleranz  enthftlt,  ein  Standpunkt,  der 
Dichter  so  verwerflich  erscheint.  ÄuBerlich  gekennzeichnet  wird  die 
der  Auslassung  durch  den  Schluß  Schach  Ctebals:  keine  Krähe  s< 
andern  die  Augen  aushacken  (I,  209).  Scheinbar  um  diesen  Eind 
yerwlschen,  in  Wirklichkeit  um  ihn  zu  yerstftrken,  spendet  Wiela 
Ghristentume  ein  ironisches  Lob.  Verdächtig  erscheint  es  schon,  dafi 
diese  Erörterung  in  der  Form  einer  Bandbemerkung  gibt  Die  A 
dafi  sie  einen  ähnlichen  Zweck  verfolge  als  seine  Versicherung,  di 
den  Sultanen,  Bonzen  und  Derwischen  des  Bomanes  eben  nur  diese 
stehen  seien  (S.  93),  liegt  nahe.  Aufierdem  bleibt  aber  auch  der  Gi 
die  „Dissertation^  über  die  Beligion  der  Ägypter,  die  der  Sultan  mit  Be< 
flüssig  findet,  aufEuklären.  Die  ganze  Auslassung  ist  nach  meinem  E 
nur  um  der  Anmerkung  willen  eingeschoben.  Nicht  die  Belehrung  über  d 
tische  Beligion  im  Texte,  sondern  die  versteckte  Satire  auf  die  positive] 
liehen  Anschauungen  in  der  Glosse  ist  Wieland  die  Hauptsache;  wir 
also  in  ihr  den  etwas  gewaltsamen  Versuch  Wielands  sehen  müssen,  de 
der  etwa  noch  im  Zweifel  darttber  sein  sollte,  ob  es  sich  in  dem  Boe 
eine  harmlose  Schilderung  exotischer  Beligionsverhältnisse  oder  ein 
auf  heimische  Anschauungen  handle,  endgültig  aufsuklären  und  i 
wahren  Kern  der  folgenden  Geschichte  aufmerksam  zu  machen.    Bc 
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*körpernng  wahrer  christlicher  Gesinnung  erscheinen  ihm 
i  ersten  christlichen  Gemeinden.^)  Dieses  religiöse  Ideal 
ner  Meinung  nach  dann  bei  der  Ausgestaltung  des 
ntnms  zur  politischen  Seligion  verloren  gegangen  (32,  37) 
L  seine  Stelle  ein  dogmatischer  Formalismus  getreten, 
oh  Jupiters  Ausführung  im  6.  Göttergespr&che  *)  nicht 
sondern  eher  schlechter  ist  als  das  Heidentum  selbst 
9  ff.)«  ^oii^  Neuplatonismus  gefördert,  hätte  der  Dämonen- 
^  dieser  Fluch,  der  dem  menschlichen  Geschlechte  an- 
(33,  38  und  32,  123  ff.))  &uch  den  ursprünglich  so  ein- 
reinen Beligionsbegriff,  den  Christus  der  Welt  gab,  mit 
L  heidnischen  Vorstellungen  verknüpft*)  (vgl.  Iselin  a. 
[I,  264).     So  sank  das  Christentum  bald  auf  die  Tiefe 

log  yentehen  wir  auch  die  Mitteilung  BOttigers  besser  (Lit.  I,  139), 
eland  auf  Befehl  des  Mainzer  Vikariats  wegen  allzu  freimfitiger 
gen  Ober  Beligion  habe  sechs  Bogen  ins  Feuer  werfen  mfissen.  Die 
mg  würde  dann  als  ein  kleiner  Best  jener  religiösen  Angriffe  eben 
ich  aofnifassen  sein,  während  sie,  ernst  genommen,  doch  in  wunder- 
}eg^8atze  zu  den  beseitigten  religiösen  Erörtemngen  und  dem  Ver- 
ler vorgesetzten  Behörde  gestanden  haben  mttfite.  So  gehört  sie  zu 
om  Dichter  so  oft  beliebten  ironischen  Spiele  (S.  31),  das  er  auch 
Gefahr  hin  anwendet,  daß  solche  „feine  Züge  in  einem  Schiefkopfe 
ifen  Ztigen  werden''  (J.  B.  I,  96).  Ijavater  hatte  das  Unglttck,  zu 
;teren  zu  gehören ,  insofern  er  aus  der  genannten  Stelle  Wielands 
»ekehmng  herauslas  (Hom,  866).  Loebell,  der  auch  glaubt,  dafi  dieser 
he  Herzensergufi  „nichts  weniger  als  ernst  gemeint  ist**  (a.  a.  0.  219, 
»ringt  als  einzigen,  aber  wohl  wichtigsten  Beleg  für  diese  Auffassung 
B  Spott  über  die  Täuschung  Lavaters,  in  einem  Briefe  an  Jacobi: 
len,  wie  richtig  in  Musarion  gesagt  ist,  diese  Geisterart  kann  keinen 
rcrtragen«  (J.  B.  I,  116). 

I  Schon  Iselin  hatte  (a.  a.  0.  II,  233)  das  Christentum  in  seinen  An- 
legen seiner  „reinesten  Lauterkeit**  gepriesen,  und  das  Urchristentum 
z  gewiß  in  dem  Religionsunterrichte,  den  Wieland  seinen  Schweizer 
i  erteilte,  eine  große  Bolle  gespielt,  wenn  er  zu  diesen  in  der  Züricher 
larede  sagt:  „Vons  conuaissez  le  christianisme  dans  sa  puret^,  dans 
icit6  sublime*'  (Vierte^',  f.  Lit-Gesch.  II,  593;  vgl  Schnorrs  Archiv 
16  ff.). 

I  Ganz  ähnlich  sind  die  Ausführungen  Wielands  im  Agathodämon 
'egrinus  Proteus. 

)  Hierher  rechnet  Wieland  z.  B.  die  Eanonisierung,  die  er  (27,  289 
166)  mit  der  Apotheose  der  BOmer  in  Parallele  stellt;  ttber  die  Ver- 
^  Ygl  auch  24,  196  ff.  und  32,  40  f. 
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der  alten  heidnischen  Anschauungen;  „es  bleibt,  wiewohl 
andern  Masken  und  Namen,  immer  die  nämliche  Korn 
Diese  sehr  weit  gehenden  Ausführungen,  die  wohl 
Teil  auf  den  Einflufi  der  „Götter  Griechenlands''^)  (171 
Merkur  erschienen)  zurückzuführen  sein  dürften,  werde 
8.  Göttergespräche  (27,  301  ff.)  doch  wieder  etwas  eingeschi 
Der  allgemeine  Fortschritt  sei  in  der  kirchlichen  Entwic] 
unverkennbar,  und  dieser  Gesichtspunkt  allein  bilde  den 
Stab  für  die  Beurteilung. 

Wieland  betrachtet  also  vom  Prinzipe  der  Nützlic 
(S.  71)  aus  das,  was  er  „Yolksreligion"  nennt.  Er  faßt 
und  Seligion  als  homogene  Begriffe  (vgL  40,  182  f.) 
die  aus  zwei  Grundfunktionen  des  Menschen  fliefien 
Gesellschaftstriebe  und  gewissermaßen  einem  Moraltriebe 
sich  gegenseitig  ergänzen  müssen,  um  gemeinsam  dei 
strebten  Eudämonismus  zu  dienen.  So  wird  die  Religio 
politisches  Institut  in  Josephinischem  Sinne,  „ein  Leitrie 
in  der  Hand  des  Regenten.*)  Nicht  für  das  Jenseits  so 
sorgen,  sondern  dazu  dienen,  den  Staatszweck  verwirkl 
zu  helfen.  Das  Christentum  wird  als  „Nützlichkeitsmoi 
die  wesentlichste  Stütze  „der  öffentlichen  Suhe  und  Sicher] 
und  darum  heißt  es  schon  im  goldenen  Spiegel,  die  schied 
Religion  sei  besser  als  gar  keine  (I,  226;  vgl.  47,  268). 

Die  Wahrheit,  welche  in  der  Religion  einen  Herzensc 
sieht  (35,  337),  ist  nur  sehr  wenigen  zugänglich.  Wie 
ronymus   Cardanus   (S.    73)   gruppiert  Wieland   die  Meni 


^)  In  der  Lobrede  auf  das  Heidentum  (27,  286  ff.)  dürfte  dei 
„Denn  was  soll  ans  Menschen  werden,  Ton  welchen  die  Mnsen  und  Gi 
die  Philosophie  und  alle  yerschOnemden  Kflnste  des  Lebens  und  des  fe 
Lebensgenusses  mit  den  Göttern,  ihren  Erfindern  und  Schfltzem  sich  z 
gezogen  haben''  ohne  weiteres  an  die  Einleitungsstrophen  der  GOtter  Gri 
lands  erinnern.  Auch  im  flbrigen  berühren  sich  die  Grundgedanken  der  1 
Dichter;  nur  bleibt  Wieland  nicht  bei  der  pessimistischen  Klage  Set 
sondern  l&fit  am  Schluß  (unter  Anspielung  auf  Humanismus  und  Reform 
die  Hoffnung  auf  eine  abermalige  Wiedergeburt  und  Neugestaltung  der 
auftauchen  (27,  287;  ygl.  auch  85,  386). 

»)  Vgl.  Röscher  a.  a.  0.  585. 

>)  Vgl.  Pfleiderer,  Der  deutsche  Volkscharakter  im  Spiegel  der  Re 
Deutsche  Rundschau  1894,  lU,  276. 
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tonnen  das,  was  er  von  den  indischen  Priestern  sagt,  in 
Sinne  verallgemeinem)  in  drei  Gattungen:  ehrlich  Be- 
^,  Schlauköpfe  und  bloß  Betrüger,  und  „ehrliche  Leute  ^ 
L3,  192  f.).  Für  diese  Weisen  ist  die  Religion  keine 
)he  Sache,  sondern  Herzensangelegenheit.^)  Wie  bei 
»rmacher  in  seinen  berühmten  „Reden  über  die  Religion^ 
h  bei  Wieland  das  wahre  Christentum  die  einfache  Lehre, 
B  im  Menschen  schlummernde  „Gottesgefühl"  zur  reinen 
llung  von  Gott  erhebt  und  ihn  zu  einer  treuen  Hingabe 
i  höchste  Wesen,  zu  einer  Kindschaft  Gottes  führt  (vgL 
6  f.).  £s  ist  die  sogenannte  „natürliche  Religion"  (32, 
e  nur  die  Grundsätze,  in  welchen  die  einzelnen  Systeme 
akommen,  als  vernünftig  erachtet,  dagegen  alles  Positive, 
f  niedrigen  Leidenschaften  beruhend,  verwirft.^)  Dieses 
elium  des  Deismus  (vgl.  32,  23  und  32,  49 f.),  so  wie 
isseau  im  vierten  Buche  des  Contrat  social  als  Staats- 
n  empfiehlt  und  im  £mile  als  Glaubensbekenntnis  des 
sehen  Priesters  vorträgt,  macht  auch  Tifan  in  seinem 
\  zur  allgemeinen  Religion. 

Ss  gelingt  ihm  das  mit  Hilfe  eines  Geheimbundes,  den 
e  ApoUonius  von  Tyana  im  Agathodämon  (35,  65  ff.),  zu 
Zwecke  gründet,  allmählich  einen  Umschwung  in  den 
sen  Anschauungen  herbeizuführen.  Seuffert^)  ebenso  wie 
ör*)  hat  angenommen,  da&  dem  Dichter  das  Wirken  der 
iurer  das  Vorbild  für  diese  eigenartige  Institution  ab* 
m  habe.  Das  ist  indes  sehr  imwahrscheinlich.  Wieland 
is  in  sein  hohes  Alter  ein  Gegner  der  Freimaurerei, 
jheimen  eidlichen  Verbindungen  sind  ihm  als  „Staat  im 
"  (40,  443)  verwerflich,  und  er  macht  hier  keinen  Unt er- 
zwischen Mönchsorden  und  Preimaurertum.  *)     Nament- 


)  Auch  Iselin  steht  auf  diesem  Standpunkte  (a.  a.  0.  II,  236). 

)  Daher  finden   auch   die   Deisten  in   Böhmen,    die  Joseph  II.   ala 

en  nach  Siebenbürgen  rerpflanzte,  wegen  ihrer  „einfachen,  philoso* 

Q  Religion"  Wielands  Schutz  (vgl.  M.  83,  III,  250  ff.) 

)  Vierte]j.  f.  Lit-Gesch.  I,  414  ff. 

)  Wielands  Goldener  Spiegel.    Preuß.  Jahrbücher  62,  166. 

)  Vgl.  M.  86,  I.  244 ff.;  86,  II,  97 ff.;  176 ff.,  270 ff.;  M.  86,  ÜI,  68ff.. 

87,  I,  186  ff.  und  N.  T.  M.  1800.  I,  243  ff. 
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lieh  deutlich  zeigt  sich  diese  Opposition  in  dem  „Gehe 
des  Kosmopolitenordens"  (40,  433  ff.).  Wieland  stellt  hie 
bestehenden  Geheimgesellschaften  die  ägyptischen  und 
sinischen  Mysterien  gegenüber  und  hebt  dabei  den  ihm 
wesentlich  dünkenden  Unterschied  hervor,  daß  diese  Institul 
unter  der  Oberaufsicht  des  Staates  standen:  „Sobald  dJ 
heimen  Orden  sich  gleicher  Vorzüge  werden  rühmen  kC 
wird  ihnen  niemand  ihre  Rechtmäßigkeit  bestreiten  könn 
(40,  446).  Es  werden  also,  wie  Wieland  im  goldenen  S] 
auch  selbst  angibt,  die  „Mysterien  bei  den  Ägyptern 
Griechen"  dem  Dichter  als  Muster  vorgeschwebt  haben, 
um  so  wahrscheinlicher  ist,  als  auch  sonst  die  Religio] 
Fassung  Tifans  von  antiken  Vorstellungen  beeinflußt  ist. 
Tifan  ist  als  Staatsoberhaupt  zugleich  Oberpriester 
seine  Religion  ist  eine  Nationalreligion.  Wir  finden  dac 
dieser  Staatsverfassung,  durch  welche  nicht  die  Priester,  so] 
vor  allem  der  Staat  gewann,  auch  im  8.  Göttergespräche 
27,  282  f.  und  32,  29  f.).  Mit  ihr  verbindet  Wieland 
Ideen  vom  Urchristentume  und  glaubt  so  dieses  zu 
politischen  Volksreligion  ohne  die  Schäden  des  posi 
Christentums  ausgestalten  zu  können.^)  Darum  sind 
Priester,  nach  seiner  Anschauung  in  den  ersten  christl 
Zeiten  nur  Lehrer  und  Vorsteher  der  Gemeinden  (vgl.  ] 
M.  91,  I,  10,  Anm.),  in  Tifans  Religionsverfassung  i 
anderes,  ebenso  wie  der  reine  Kult,  den  der  Scheschian 
Reformator  einführt,  wie  schon  bemerkt,  nur  das  reli 
Ideal  Wielands,  Urchristentum  in  seinem  Sinne,  ist.  I 
erfüllt  Tifan  die  Anforderung,  die  Wieland  schon  1769  ai 
beste  Gesetzgebung  gestellt  hatte;  er  fundiert  sie  „si 
Christianisme  Joint  k  la  saine  philosophie.''  Zugleich  hi 
Einheit  geschaffen  und  alle  die  religiösen  Sektenkämpfe 
nicht  zum  wenigsten  zum  Untergänge  des  Reiches  beitri 
aus  der  Welt  geschafft. 


0  Wielands  Eintritt  in  den  Freimaurerorden  erfolgt  auch  erst  ( 
nachdem  jenes  Bedenken  gefallen  ist  (vgl.  L.  GFeiger,  Wielandiana.  Im 
Reich  1881,  427  f.). 

*)  Dafl  Wieland  diese  Lösung  auch  praktisch  fftr  mOglich  hiel 
weist  32,  88  f.  (8.  92). 
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Aus  diesem  religionspolitischen  Ideale  geht  also  ein 
Isatz  klar  hervor,  den  Wieland  in  diesen  Fragen  unter 
Umständen  auch  in  der  Wirklichkeit  für  Axiom  hält: 
Staat  als  geschlossene  Einheit  kann  dezentralisierende 
mte  auch  in  religiöser  Beziehung  nicht  dulden,  wenn  er 
licht  selbst  zerstören  will. 

Unter  diesem  Gesichtspunkte  beurteilt  er  die  mittelalter* 
Entwicklung,  die  Unterwerfung  des  Staates  unter  die 
ität  der  Kirche.  In  der  Annahme  der  römischen  Kaiser- 
3  aus  der  Hand  des  Papstes  sieht  er  einen  Verhängnis- 
1  Schritt,  weil  sich  „die  Hierarchie  dadurch  über  die 
rchie"  erhob  (24,  228),  anstatt  das  Gegenteil  herbeizu- 
Q,  und  „treffend"  findet  er  (24,  239)  Herders  Urteil  über 
Zeit:  „Die  Kirche  war  nicht  im  Staate,  sondern  der  Staat 
r  Kirche." 

Aber  auch  der  Dualismus  von  Kirche  und  Staat  wider- 
lit  dem  genannten  Grundsatze  und  findet  darum  Wielanda 
^ng  nicht.  So  verstehen  wir  seine  äußerste  Spannung 
lieh  des  „großen  Duodramas"  zwischen  Joseph  II.  und 
VI.  (Hom  240).  Der  Staat  muß  unbedingt  der  überge- 
(te  Faktor  sein  und  sich  demgemäß  ein  Aufsichtsreeht 
kirchliche  Institutionen  wahren;  denn  in  einem  christ- 
1  Staate  sei  die  Kirche  „kein  eigner  unabhängiger  Staat 
taate«*  (vgl.  40,  183;  40,  222  und  227;  35,  398). 
Zum  mindesten  fordert  Wieland  den  modernen  Begriff 
itaatlichen  Kirchenhoheit.  So  billigt  er  die  reformato- 
dn  Bestrebungen  der  französischen  Nationalversammlung, 
ÜB  der  Bischof  von  Nantes  sich  weigerte,  die  Autorität 
N^ationalversammlung  anzuerkennen  (N.  T.  M.  91,  I,  6), 
itet  Wieland  den  Bericht  darüber  mit  einer  Anmerkung, 
3r  er  über  „Yermengung  der  Religion  mit  kirchlichen 
m"  spricht,  „unter  welchen  letzteren  alle  temporalia  der 
sei  mit  begriffen  sind,  mit  welchen  doch  die  Religion  als 
e  nicht  mehr  zu  tun  hat  als  mit  dem  Zeitlichen  aller 
•n  Diener  des  gemeinen  Wesens".  Er  will  also  „Religion^ 
„kirchliche  Sachen"  getrennt  wissen,  ganz  in  dem  Sinnei 
slchem  wir  jetzt  das  „jus  in  sacra"  und  „jus  circa  sacra" 
ie  beiden  Rechtssphären  von  Eorche  und  Staat  voneinander 
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scheiden:  ^nicht  im  Dogma,  nicht  in  der  Lehre,  nicht  im 
öffentlichen  Gottesdienst  —  sondern  in  hloßen  Gegenständen 
der  äußerlichen  Zucht  und  Polizei"  soll  der  Staat  reformieren 
dürfen  (a.  a.  0.  13). 

Der  in  Wirklichkeit  natürlichste  Zustand  ist  ihm  freilich 
das  Staatskirchentum,  wie  es  von  den  Reformatoren,  nament- 
lich von  Melanchthon  gefordert  wird :  „Kirche  und  Staat,  Staat 
und  Kirche  immer  ein  Ganzes!"  (40,  183).  So  wird  Tifans 
ßeligionsverfassung  gegenüber,  als  dem  kirchenpolitiachen 
Utopien  Wielands,  die  englische  Staatskirche  der  praktische 
Notbehelf:  „Indem  ich  mir  diese  Vorstellung  von  der  Seligion 
Jesu  und  der  ersten  Brüdergemeine,  deren  Stifter  er  war,  mache, 
begehre  ich  keineswegs  zu  leugnen,  daß  es  in  der  Folge  nicht 
möglich  sollte  gewesen  sein,  eine  mit  den  Grundsätzen  nnd 
der  Moral  desselben  übereinstimmende  Volks-  und  Staatsreligion 
zu  gründen,  die  von  allem  dämonistischen  und  magischen  Aber- 
glauben rein  hätte  bleiben  können  ....  wie  denn  etwas  diesem 
von  fem  Ähnliches  seit  den  Zeiten  der  Königin  Elisabeth  in 
England  zu  sehen  ist""  (32,  83). 

Von  den  kirchenpolitischen  Aufgaben  des  Staates  hat  sich 
Wieland  hauptsächlich  über  drei  geäußert  (Mönchstum,  Geist- 
lichkeit, Toleranz),  die  zu  seiner  Zeit  wohl  am  meisten  das 
öffentliche  Interesse  erweckten. 

Schon  in  der  Geschichte  der  Gelehrtheit  hatte  sich  der 
Dichter  gegen  das  Mönchstum  ausgesprochen.  ^)  Einen  Einblick 
in  die  verwerfliche  Mönchsmoral  gewähren  dann  die  Bekennt- 
nisse des  Abulfaouaris  auf  den  beiden  ersten  Palmenblättern 
(31,  133  ff.).  Den  Höhepunkt  der  Satire  aber  bezeichnen  die 
Mönchsbriefe,  die  Wieland  zusammen  mit  La  Roche  1771 
herausgab.')  Wenn  wir  nach  den  Gründen  dieser  Abneigung 
fragen,  so  müssen  wir  folgendes  hervorheben.  Von  vornherein 
ist  die  Weltanschauung  der  Mönche  dem  lebensfrohen  Dichter 
zuwider:  „Ma  morale  n'a  rien  de  ce  que  j'appelle  la  morale 
des  Capucins"  (Ag.  B.  I,  261).     Diesen  sachlichen   Gegensatz 

>)  L.  Hirzel,  Geschichte  der  Gelehrtheit  von  C.  M.  Wieland  semen 
Schülern  diktiert;  Bibliothek  Slterer  deutscher  Schriftwerke  der  Schweis, 
n.  Serie,  3.  Heft,  Frauenfeld  189ö,  2. 

>)  Vgl.  B.  Asmus,  G.  M.  De  la  Roche,  ein  Beitrag  zur  Geschichte  der 
Aufklftrnng,  Karlsruhe  1895,  79  ff. 
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;en  die  persönlichen  Reibereien  Wielands  in  Erfurt  mit 
en  klerikalen  Widersachern  noch  verschärft  haben,  und  so 
lält  der  goldene  Spiegel,  nnter  dem  unmittelbareu  Ein- 
^ke  dieser  Verhältnisse  entstanden,  die  schärfsten  Angriffe 
Mönchs-  und  Priesterwesen.  Zwar  versichert  der  Dichter, 
B  die  Worte  Bonze,  Fakir  und  Derwisch,  so  oft  sie  in 
er  Greschichte  vorkommen,  alle  Zeit  in  der  engsten  Bedeu* 
;  genommen  werden  und  weiter  nichts  bedeuten,  als  Bonzen, 
im  und  Derwischen;"  aber  daß  unter  den  exotischen  Be- 
hnungen  näherliegende,  greifbarere  Verhältnisse  zu  suchen 
[,  ist  unschwer  zu  merken.  Hat  doch  schon  Chr.  Weise 
lieh  in  seiner  Tragödie  „Naboths  Weinberg"  Baalspriester 
;efiihrt,  um  gegen  die  Jesuiten  loszuziehen,  Wieland  in  den 
leriten  den  Biberacher  Gegensatz  von  Katholiken  und  Pro- 
anten  unter  den  Anhängern  zweier  Tempel  verspottet. 
är  spricht  auch  die  behagliche  Breite  gerade  dieser  SzeneDf 
der  Leser  als  eine  höchst  langweilige  Darstellung  empfinden 
ite,  wenn  sie  nicht  von  dem  eben  angedeuteten  satirischen 
ichtspunkte  aus  seine  Teilnahme  erweckten;  und  so  hatte 
Rezensent  in  den  Frankfurter  gelehrten  Anzeigen  seine 
iide  daran,  wie  in  dem  Bomane  die  „gravitätischen  Zwitter 

Schwärmerei  und  Heuchelei"  neben  ihren  Brüdern,  den 
poten,  an  den  Pranger  gestellt  werden. 

Der  im  goldenen  Spiegel  zum  Ausdruck  kommenden  Gre- 
iiiDg  gegen  Priester-  und  Mönchstum  bleibt  Wieland  auch 
terhin  treu;  so  bildet  die  Geschichte  des  weisen  Dänisch- 
id  in  dieser  Beziehung  eine  Fortsetzung  der  Könige  von 
eschian.  ^)  In  den  Abderiten  sehen  wir  im  Oberpriester 
pon  einen  Gesinnungsgenossen  des  Abulfaouaris,  und  zu- 
ch  wird  uns  die  Gemeingefährlichkeit  der  Mönche  unter 
L  Bilde   der  Froschplage  dargestellt.^)     Wieland   sieht   in 

^)  Vgl.  die  Umtriebe  der  Fakirn,  insoDderheit  die  beschichte  der  drei 
oder  18,  42  ff.  und  Anm.  358. 

*)  Diese  Tierallegorie  hat  im  neunten  Mönchsbriefe,  in  welchem  die 
^e  mit  Heuschrecken  yerglichen  werden,  ihre  Vorlage  (vgl.  Asmu«  a.  a. 
6).  Sie  wird  von  Wieland,  der  auch  schon  im  goldenen  Spiegel  Der  wische 
Katzen  auf  eine  Stufe  stellt  (I,  20 f.  und  Anm.  275 f.),  wieder  in  dea 
rächen  ttber  einige  neueste  Weltbegebenheiten  angewendet  DieBelbe 
iliche  Rolle,  wie  die  Frösche  der  Abderiten,  spielen  hier  die  HaniBter  io 
tornien  (vgl.  40,  198  ff.). 
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den    Orden    die    „Aufienwerke    der  vatikanischen    Akropolis" 
(M.   88,    III,   206),    die    in    ihrer   internationalen    Gesinniing 
(S.  99)  einer  gesunden  staatlichen  Entwicklung  störend   in  den 
Weg  treten.     Wie  sollen   sich   die  Staaten  dagegen   ivehren? 
Hatte  in  den  polemischen  Schriften  vor  dem  goldenen  Spiegel 
mehr  der  Spott  des  Satirikers  als  politischer  Ernst  ge^vraltet, 
so  finden  sich  in  dem  Staatsromane  schon  die  ersten  Ansätsse 
zur   L()sang    dieser    Frage;    denn    wenn    Tifan    den    Ya-faou 
die  Existenzberechtigung  abspricht  (II,  229),  ihre  Orden  auf- 
hebt und  die  Mönche  in  brauchbare  Staatsbürger  umwandelt, 
so  ist  das  ein  Gedanke,  den  Wieland  später  noch  eingehender 
erörtert.     Kaiser  Josephs  Reformen^)  veranlassen  den  Dichter 
1782   zu  den   „Gesprächen  über  einige   neueste    Weltbe^ben- 
heiten"  (40,  159  ff.),  in  welchen  er  die  Forderung  aufstellt,  die 
Mönchsorden    gründlich    zu   reformieren    und    die    Klöster    in 
„Hospitäler,   Findelhäuser,  Waisenhäuser,  Arbeitshäuser^   und 
„  Erziehungsinstitute ^  (a.  a.  0.  178  f.)  umzuwandeln.     So  stimmt 
er  auch  dem  Versuche,  die  Benediktiner  in  Bayern  zu  reorg^ani- 
sieren,  und  der  Um  Wandlung  ihrer  Klöster  in  Unterrichtsanstalten 
vollständig  zu.     Wie   es   im   goldenen   Spiegel   heißt,   dafl    in 
Scheschian  die  Ya-faou  in  der  rohen  Vorzeit  (II,  231)  nützlich 
waren,  so  kann  Wieland  auch  hier  den  Orden  ihre  historische 
Bedeutung  und  relative  Berechtigung  nicht  absprechen  (M.  88, 
III,  133);  aber  diese  Institution  hätte  sich  jetzt  überlebt  und 
sei  als   unzeitgemäß    zu   verwerfen    (vgl.   Keil  249).     Damm 
könne  der  Staat  die  Neugestaltung  der  Orden  verlangen,   um 
80  mehr,   als  die  Umwandlung  der  Klöster  in  Schulen  leicht 
durchzuführen  sei  (M.  88,  III,  213). 

Der  ideale  Standpunkt  ist  freilich  der  Tifans,  die  gänz- 
liche Beseitigung  der  Mönche.  Als  die  französische  National- 
versammlung diesen  Vorschlag  verwirklichte,  beglückwünscht 
Wieland  unter  Hinweis  auf  Joseph  II.,  der  bei  diesen  Be- 
strebungen ob  des  Widerstandes  seiner  Untertanen  gescheitert 
sei,  die  französischen  Gesetzgeber,  die  es  schon  mit  einer  so 
aufgeklärten  Nation  zu  tun  hätten  (vgl.  41,  87  f.). 

Im  Gegensatze  zu  den  Ya-faou,  die  als  Träger  der  alten 


1)  Dekret  yom  29.  November  1781;  vgl.  A.  D.  B.  14,  563. 
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smoral  aus  Tifans  Seiche  verschwinden  (vgl.  II,  229), 
I  seine  ^.Priester"  eine  sehr  geachtete  Stellung  ein.  Sie 
in  der  Seihe  der  Gelehrten  mit  ohenan  (II,  270).  Dieser 
^hätznng  erfreuen  sich  die  Priester,  wie  sie  „sein  sollen, 
lärt,  weise  und  gut"  (M.  75,  II,  166;  vgl.  auch  31,  54), 
ieland  auch  sonst;  er  tritt  ihrer  Yerunglimpfang  ent- 
^n  entgegen  (vgl.  M.  79,  III,  152,  Anm.)  und  hat  die 
Achtung  vor  der  „ehrwürdigen  Bestimmung  eines  Geist^ 
,  insofern  er  kein  Bonze  ist"  (49,  121).  In  diesem  Klerus 
r  von  seinem  Nützlichkeitsstandpunkte  aus,  wie  Tifan, 
•tütze  des  Autoritätsgedankens  sehen;  der  Geistliche  ist 
als  Seelsorger  seiner  Gemeine  eine  Art  von  moralischem 
md  und  Aufseher"  (40,  226).  Darum  tritt  Wieland  auch 
ne  entsprechende  materielle  Stellung  der  Kleriker  ein 
ndet  es  unbegreiflich,  wie  man  einem  so  wichtigen  Gegen- 
>  die  Aufmerksamkeit  versagen  könne.  Die  Würde  dieses 
es  und  seine  schlimme  Lage  in  den  meisten  christlichen 
m  bilde  einen  Kontrast,  der  nachteilig  auf  den  Charakter 
eistlichen  sowohl  als  auch  die  Erfüllung  ihrer  Aufgabe 
kwirke  (vgl.  49,  122).  Ebenso  verurteilt  er  aus  diesem 
btspunkte  die  Beschlüsse  der  französischen  Nationalver- 
lung  vom  4.  August  1789,  welche  den  Klerus  um  seine 
iteresse  einer  gesunden  Entwicklung  notwendigen  Vor- 
»  brachten. 

Eine  der  ersten  Amtshandlungen,  die  Tifan  vornimmt, 
e  Durchführung  einer  strengen  Toleranz.  Dieser  von  der 
mation  ausgehenden  Forderung,  die  in  Locke,  Thomas 
b^)  und  Bayle  eifrige  Vorkämpfer  und  in  Voltaire  im 
khrhundert  ihren  glänzendsten  Vertreter  fand,  nimmt  sich 
ind  mit  besonderer  Wärme  an*)  (vgl.  18,  245;  32,  52; 
).  Die  Toleranz  ist  ihm  eine  notwendige  Folge  der  Ge- 
nsfreiheit, welche  zu  den  „unverlierbaren  Rechten  der 
Bhheit"  gehört  (vgl.  M.  83,  III,  267).  Darum  hänge  diese 
nicht  von   Fürstenwillkür  ab,   vielmehr   sei  der  Regent 


*)  Vgl.  Lechler,  Geschichte  des  englischen  Deismus  856. 

>)  Voltaires  Schrift   „De  la  tolerance*'  will  er  übersetzen  (ygl.  Ag.  B. 
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verpflichtet,  nicht  nur  das  eingeführte  Bekenntnis,  sondern  jede 
gegebenenfalls  auch  „sweihondert  Beligionen"  gegen  Angriffe 
in  seinen  Schatz  sa  nehmen  (a.  a.  0.  260;  vgl.  32,  106).  Dieser 
Anschauung  zufolge  vertritt  er  der  „elenden"  intoleranten 
„doctrina  civilis"  des  Lipsius  gegenüber  (vgL  48,  71  und  Anm.) 
den  Standpunkt,  an  die  Stelle  des  „die  menschliche  Natur 
entehrenden  und  dem  Staate  so  nachteiligen  Seligionshasses" 
müsse  „die  politische  Duldung  dissentierender  Beligionen" 
treten.  So  zeigt  sich  immer  Wielands  tolerante  Gresinnung; 
die  deistischen  Bauern  in  Böhmen  finden  seinen  Schutz  (M.  83, 
III,  250  ff.),  ja  sogar  die  ihm  sonst  so  verhaßten  Jesuiten  ver- 
teidigt er  gegen  intolerante  Verunglimpfungen,  wie  sie  z.  B. 
in  dem  Stücke  die  „Jesuiten"  von  Hagemeister  ausgesprochen 
werden  *)  (vgl.  48,  8  ff.).  Und  nicht  nur  ein  theoretischer  Vor- 
kämpfer für  Toleranz  ist  Wieland,  sondern  er  übt  sie  auch 
praktisch.  Die  Worte,  die  er  anläßlich  der  Merkur-G-ründuog 
an  Biedel  schreibt  (L.  W.  I,  303)  „Ein  Hauptgesetz  soll  sein, 
alles,  was  irgend  einer  in  Deutschland  rezipierten  Religion 
anstößig  sein  könnte,  zu  vermeiden"  (vgl.  Ag.  B.  III,  155  und 
M.  76,  III,  34),  macht  er  auch  wahr  und  redigiert  sein  Blatt 
80  unparteiisch,  daß  es  gerade  im  katholischen  Süden  seine 
Leser  findet.') 


IX. 

Wielands  Kosmopolitismus  und  seine  patriotische  Gesinnung« 

Auch  Wieland  hat  das  Schicksal  unserer  geistigen  Führer 
um  die  Wende  des  18.  und  19.  Jahrhunderts,  denen  man  das 
Nationalgefühl  vollständig  abspricht,  teilen  müssen.  Er  war 
umsomehr  ein  ausgemachter  Kosmopolit,  als  er  diesen  Ausdruck 
mit  behaglicher  Vorliebe  immer  und  immer  wieder  für  sich 
in  Anspruch  nimmt.  Aber  gerade  das  macht  sein  Weltbürger- 
tum verdächtig,  und  die  Skepsis  ist  hier  sehr  am  Platze. 
Drei  Perioden  möchte  ich  in  Wielands  Leben  annehmen,  die 


>)  Vgl.  anch  Westermanns  illuBtrierte  Monatshefte  1895,  S56. 
>)  Vgl.  Vogt  und  Koch,  Dtsch.  Lit-Gesch.  524. 


—     97     — 

tändig  kosmopolitische  Jagend,  die  Manneszeit,  in  der  sich 
Q  dem  Weltbürgertume  doch  auch  nationale  Gesinnung 
»rkbar  macht,  and  endlich  das  Greiscnalter,  in  dem  Wieland, 
l  zam  mindesten  anter  dem  Eindrucke  der  trüben  Zeit- 
^isse,  vollständig  vaterländisch  za  denken  gelernt  hat. 

Der  Kosmopolitismas  im  18.  Jahrhundert  ist  in  erster 
e  als  der  pessimistische  Ausdruck  der  trostlosen  Lage 
bschlands  zu  betrachten  (vgl.  41,  329  f.).  Wenn  auch  die 
tischen  Koryphäen  weit  davon  entfernt  waren,  deutsche 
gungspolitik  zu  treiben,  ein  Friedrich  der  Große  sich  nicht 
Ute,  gegen  Josephs  II.  Pläne  auf  Bayern  mit  dem  Auslande 
erbindung  zu  treten  und  dann  zum  Fürstenbunde  zu  schreiten, 
ite  man  von  den  geistigen  Führern  erst  recht  nationale 
Innung  nicht  erwarten.^)  Die  von  Klopstock  und  Gersten- 
^  ausgehende  Bewegung  einer  Belebung  der  deutschen  Yor- 
,  die  dank  ihren  Übertreibungen  gar  bald  verflachte  und 
ießlich  als  „  Bardengeheul '^  allgemeine  Verachtung  fand, 
'  dem  patriotischen  Denken  viel  Abbruch  getan  haben  (vgl. 
eiger  des  Teutschen  Merkurs,  Juniheft  1786,  LXXX). 

Rechnen  wir  dazu  die  sentimentale  Lebensauffassung  und 
ane  Schwärmerei  des  18.  Jahrhunderts,  die  zu  einer  weich- 
en Verquickung  von  Politik  und  Moral  führte,   so  werden 

begreifen,  wie  ein  patriarchalisches  Idol  mit  der  paix 
nelle  in  den  Köpfen  der  besten  Denker  sich  bilden  konnte ; 
behagliches  Ausruhen  wird  das  Ziel  der  Sehnsucht,  und 
ntsteht  ein  Utopien,  für  das  der  moderne  Mensch,  der  auf 
tischem  Gebiete  vielmehr  eine  Betätigung  im  Sinne  der 
renmoral  verlangt,  kein  Verständnis  mehr  hat. 

Auch  werden  wir  dem  Eosmopolitismus  eine  gewisse  Be- 
ding nicht  absprechen  können:  mit  seiner  Kritik  der  be- 
enden Verhältnisse  ist  er  als  Bückschlag  gegen  den  Ab- 
tismus aufzufassen,  und  in  dieser  Spitze,  dem  liberalen 
ndzuge  des  Weltbürgertums,  liegt  ein  verdienstliches,  fort* 
ittliches  Element. 

Am  ausgesprochensten  vertritt  Wieland  diesen  Standpunkt 


*)  Vgl.  Max  Koch,  Nationalität  und  Nationalliterator  (Vortrag). 
Wochenblatt,  Berlin  1891. 
XVI.  Vogt,  Der  goldene  SpiegeL  7 


Denfc- 
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in  der  Schweiz.  Schon  in  den  Sympathien  vom  Jahre  1764 
spricht  der  Dichter  davon,  daß  das  Beste  der  Welt,  deren 
Bürger  ein  jeder  sei,  auch  der  Hauptzweck  seines  Strebens 
sein  müsse  (30,  76).  Früh  (1756)  bezeichnet  er  sich  auch  aus- 
drücklich als  „Eosmopolite"  (vgl.  Ag.  B.  I,  235),  nnd  1758 
sagt  er  stolz,  er  sei  „ein  Engl&nder,  ein  Schwede,  ein  Schweizer 
zu  gleicher  Zeit''  (vgl.  Ag.  B.  II,  88). 

Eine  gewisse  Snmme  von  Lebenserfahrungen  genügte, 
Wieland  von  diesem  extremen  Standpunkte  abzubringen.  Neben 
dem  kosmopolitischen  Ideale  wird  jetzt  doch  die  Bedeutung 
der  nationalen  Selbständigkeit,  ihre  Berechtigung  und  Segnung 
für  die  Menschheit  anerkannt.  Darum  ist  der  Kosmopolit  in 
erster  Linie  ein  guter  Bürger  (vgl.  40,  455);  nur  der  über- 
triebene Patriotismus  wird,  ebenso  als  sein  gänzlicher  Mangel, 
getadelt  (vgl.  II,  165).  Wie  Tifan  sein  Leben  für  sein  Vater- 
land einsetzt,  fühlt  sich  auch  Demokrit  trotz  seines  Weltbürger- 
tums als  ein  eifriger  Bürger  von  Abdera  (19,  107).  Doch  ne 
quid  nimis!  „Derjenige,  dem  Athen  oder  Sparta  Ehrensäulen 
setzt,  wird  vielleicht  in  den  Jahrbüchern  von  Arges  oder 
Megära  als  ein  ungerechter  und  gewalttätiger  Mann  dem 
Abscheu  der  Nachwelt  übergeben"  (13,  125),  läßt  Diogenes 
sich  vernehmen;  der  Patriotismus  kann  auch  zur  fanatischen 
Leidenschaft  werden  und  hört  dann  auf,  eine  Tugend  zu  sein 
(47,  134).  Catos  Tugend  wird  Wieland  zur  „Dulcinea*^,  nnd 
Brutus,  Oassius,  Milton  und  Sidney  sind  ihm  „republikanische 
Enthusiasten,  keine  Kosmopoliten*'  (40,  458). 

Noch  verwerflicher  als  dieser  nationale  Enthusiasmus, 
der  nur  in  seinen  Folgen  schädigend  wirkt,  ist  ein  jeder  G-rund- 
lage  entbehrender  Lokalpatriotismus,  der  in  den  Nationaldünkel 
ausartet.  Wie  Moser  trotz  seines  lebendigen  Yaterlandsgefühles 
doch  dieses  „dumm-stolze^  (a.  a.  0. 1,  414)  (^ebahren  derjenigen 
tadeln  mufl,  die  sich  gegen  fremde  Erfahrungen  verschlieflen, 
nennt  auch  Wieland  den  verbohrten  Patriotismus  der  Abderiteu 
einen  lächerlichen  Dünkel  (vgl.  19,  57  und  58),  faßt  also  den 
Weltbürgersinn  jetzt  auf  als  die  aus  reicher  Erfahrung  resul- 
tierende vorurteilsfreie  Objektivität  (L.  W.  II,  213)  einseitiger 
Beschränktheit  gegenüber  (19,  173  ff.). 

Im  übrigen   schließen   sich   Staats-   und  Weltbüi^ertom 
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aus;  im  Gegenteil,  die  Begriffe  Mensch,  Welt-  und  Staats- 
r  umfassen  einander  gleich  konzentrischen  Kreisen  (32,  66). 
darf  daher  Eosmopolitismus  und  Intemationalität  nicht 
fizieren.  „Mönche  ein  Vaterland?  Sie,  die  von  allen  den 
L  menschlichen  und  geselligen  Banden,  wodurch  wir  an 
Yaterlande  hangen,  abgeschnitten  sind?"  (M.  88,  III,  210) 
Wieland  als  Weltbürger  und  kennzeichnet  damit  jenen 
punkt  der  Vaterlandslosigkeit  als  einen  ebenso  verwerf- 
.  wie  den  übertriebenen  Patriotismus.  Auch  hier  ist  es 
esunder  Mittelweg,  den  Wieland  empfiehlt.  Dem  fran- 
hen  (40,  426)  und  englischen  Nationaldünkel  (Böttiger 
:,  263)  gegenüber  verlangt  er  „vaterländische,  aber  auch 
kosmopolitische  Gesinnung''  (Ag.  B.  IV,  213).  So  kann 
sh  in  der  Geschichte  des  weisen  Danischmend  (18,  172) 
lob  des  achtzigjährigen  Greises  singen,  der  Heroismus  ge- 
ssitzt,  seine  Kräfte  dem  Vaterlande  zur  Verfügung  zu  stellen. 
Sowie  er  selbst  seinen  fürstlichen  Schüler  zu  einem 
3hen  Patrioten  herangebildet  hat  (L.  W.  II,  39),  fordert  er 
politische  Vorbildung  des  Einzelnen  (S.  76)  und  auch  der 
n,  die  nur  dann  als  Mütter  der  Aufgabe  gerecht  werden 
en,  in  ihren  Kindern  die  Vaterlandsliebe  zu  erwecken 
16).  Vaterländische  Gesinnung  läßt  ihn  die  Myllersche 
ungenausgabe  unterstützen  (vgl.  M.  82,  IV,  186)  und 
aupt  immer  für  deutsche  Kultur  eintreten,  sowie  aus- 
lebe Angriffe  ^)  auf  sie  entschieden  zurückweisen.  Häufig 
lamm  auch  seine  Klagen  über  die  mangelhafte  Teilnahme^ 
e  die  politischen  Größen  den  Bestrebungen  der  deutschen 
Bshelden  entgegenbringen  (L.  W.  II,  69  f.  und  76).  Den 
ichen  fehlt  nach  seiner  Meinung  eine  Akademie  und  eine 
onal-Hauptstadt"  (M.  81,  I,  180)  als  Einigungspunkt  in 
reller  und  politischer  Hinsicht. 

Dieses  Nationalgefüh]  tritt  im  Verlaufe  der  politischen 
Disse  immer  mehr  zu  Tage  (vgl.  N.  T.  M.  92,  II,  438; 
'.    M.    92,    III,    201  f.).      Namentlich    ist    der    Artikel 


i)  So  nimmt  er  Layater,  den  Lingaet  in  seinen  Annalen  als  Je  ne 
ael  docteor  allemand*'  bezeichnet  nnd  hart  mitgenommen  hatte,  in 
Schütz  (vgl.  48,  60  ff.)  und  verteidigt  ebenso  (M.  79,  IV,  302)  Haller 
französische  Angriffe. 
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Y,Betrachtimgeii  über  die  gegenwärtige  Lage  des  yaterlandes" 
(41, 270  ff.)  bemerkenswert,  der  mit  dem  besorgnisvoUen  «Yideant 
consules"  sowohl  beginnt  als  auch  schliefit.  Dann  folgt  ange- 
sichts der  Not  des  Vaterlandes  vor  der  französischen  Invasion 
die  Aufforderung,  allen  Hader  zu  lassen  und  in  Einigkeit 
gegen  die  Fremden  vorzugehen  (vgl.  41,  432  f.).  Der  Aufsatz 
über  deutschen  Patriotismus  (41,  320  ff.)  beklagt  die  traurige 
politische  Zersplitterung  des  Vaterlandes,  dem  es  an  wahren 
Patrioten  vollständig  mangele,  und  „Etwas  zur  Beruhigung  der 
patriotischen  Bürger  in  ♦♦♦"  (N.  T.  M.  94,  I,  274  ff.)  mahnt 
abermals  zum  Zusammenschluß  aller  Mitbürger:  „Durchglüh' 
uns  heilige  Liebe  zum  väterlichen  Landl"  (a.  a.  0.  294). 

In  demselben  Maße,  als  die  schlimmen  Zeitereignisse  die 
vaterländische  G-esinnung  in  Wieland  wachriefen,  traten  die 
kosmopolitischen  Neigungen  mehr  und  mehr  zurück,  und  schließ- 
lich konnte  er  in  einem  Briefe  an  Johannes  von  Müller  im 
Jahre  1803,  durch  die  Erfahrung  klug  gemacht,  sich  ebenso 
gegen  eine  englische  als  Napoleonische  üniversalmonarchie 
aussprechen  (Ag.  B.  lY,  273). 

Die  Äußerungen  in  den  letzten  Lebensjahren  des  „vater- 
ländischen Schwaben **  (Ag.  B.  lY,  276)  endlich  tragen  ein 
auffallend  patriotisches  Gepräge,  das  bei  Wielands  persönlicher 
Wertschätzung  Napoleons  doppelt  hoch  zu  veranschlagen  ist. 
So  findet  sich  in  dem  Gedichte  zum  Geburtsfeste  von  Maria 
Paulowna  ein  prophetischer  Hinweis  auf  Deutschlands  kommende 
Größe.  ^)  Hand  in  Hand  gehend  mit  der  Trauer  um  die  ge- 
stürzte alte  Reichsverfassung,  reihen  sich  dieser  Äußerung 
noch  weitere  an,  die  ganz  denselben  Geist  atmen.  Neujahr  1808 
wünscht  er  seinem  armen  Yaterlande  eine  glückliche  Zukunft 
und  kritisiert  bitter  die  deutschen  Zustände  (L.  W.  II,  169). 
Das  deutsche  Beich  zertrümmert,  „die  Deutschen  nicht  länger 
ein  Yolk,  nur  noch  Sprachgenossen!"  (L.  W.  II,  181)  ruft  er 
wehmütig  aus  und  gibt  schließlich  am  Bande  des  Grabes  seinen 
„Ekel"  vor  den  Napoleonischen  Yerfassungsänderungen  zu 
erkennen  (S.  53). 

Mit  diesen  Ausführungen  fallen  die  genannten  Anschul- 


0  Seuffert,  Wielands  höfische  Dichtungen,  Euphorien  I,  717. 
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mgen  über  Wielands  mangelndes  Yaterlandsgefühl  von  seibat, 
^h  seine  kosmopolitischen  Neigungen  finden,  wie  schon  ge- 
^t  wurde,  ihre  Erklärung.  Während  sich  gerade  das 
ionalitätsbewußtsein  als  ein  Bückschlag  gegen  das  Napo- 
lische  Weltreich^)  im  19.  Jahrhunderte  so  stark  entwickeln 
nte,  schrieb  Wieland  von  dem  seinigen,  er  könne  sich  nicht 
»innen,  in  seiner  Jugend  das  Wort  „Deutsch  jemals  ehreiv 
ber  gehört  zu  haben^'  (41,  322).  Darum  dürfen  wir  „das 
lene  tu  si  hie  esses,  aliter  sentias*',  das  er  selbst  zur  Yer- 
iigung  und  gerechteren  Beurteilung  seines  Lieblings  Erasmus 
iihrt  (47,  191),  auch  für  ihn  in  Anspruch  nehmen.  Im  Laufe 
ler  Entwicklung  hat  sich  Wieland  zu  anderen  Anschauungen 
chgerungen,  und  schließlich  ist  ihm  gegenüber  nicht  mehr 
Vorwurf  der  undeutschen  Gesinnung,  wie  sie  Ernst  Bänke  -) 
ebt,  am  Platze,  sondern  das  Lob,  das  ihm  Zeitgenossen 
Ich  nach  seinem  Tode  spendeten:  „Mit  Ehrfurcht  nennt  die 
tsche  Nation  seinen  Namen".  Sein  Andenken  bedürfe  keinee 
ikmals,  denn  „ganz  Deutschland  ist  sein  Monument"  (Morgen- 
tt  1813,  722  f.). 


0  Vgl.  Treitechke,  Politik  I,  81. 
*)  Ernst  Ranke,  Zur  Beurteilung  Wielauds. 
bürg  1885,  32  f. 
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Die  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte**  sollen  in 
zwanglosen  Heften,  die  nach  Inhalt  und  Umfang  verschieden,  auch 
im  Erscheinen  an  keine  bestimmte  Zeit  und  Reihenfolge  gebunden 
sind,  ausschließlich  wissenschaftliche  Abhandlungen  enthalten,  die 
geeignet  sind,  unsere  Kenntnis  der  einheimischen  wie  der  fremden 
Literatur  der  letzten  Jahrhunderte  zu  bereichern  oder  zu  vertiefen. 
Sie  sollen  durchweg  auf  genauem,  selbständigem  Quellenstudium 
beruhen,  aber  den  aus  den  Quellen  (auch  aus  noch  ungedruckten 
Handschriften)  geschöpften  Stoff  stets  wissenschaftlich  verarbeitet 
darbieten  und,  wo  möglich,  durch  ihre  stilistische  Form  auch  die 
Aufmerksamkeit  solcher  Leser,  die  nicht  zu  der  kleinen  Anzahl 
engster  Fachleute  gehören,  erregen  und  fesseln. 

Wie  die  ersten  Hefte,  werden  auch  die  folgenden  zum  großen 
Teile  von  der  deutschen  Literatur  ausgehen;  doch  soll  die  Unter- 
suchung keineswegs  nur  auf  unser  vaterländisches  Schrifttum  be- 
schränkt sein.  Vielmehr  liegt  es  im  Plan  unserer  Sammlung,  daß 
sie  auch  zur  Erforschung  der  verschiedenen  auswärtigen  Literaturen, 
wie  sie  sich  seit  dem  Ende  des  Mittelalters  bis  auf  die  unmittel- 
bare Gegenwart  entwickelt  haben,  beitragen  und  namentlich  die 
wechselseitigen  Einwirkungen  dieser  Literaturen  wie  nicht  minder 
die  mannigfachen  Beziehungen  zwischen  Dichtung  und  Wissenschaft, 
zwischen  Literatur,  Musik  und  bildender  Kunst  beleuchten  soll. 

Keine  schablonenhafte  Gleichförmigkeit  soll  den  einzelnen  Ab- 
handlungen aufgezwungen  werden;  auch  keine  einseitige  Schule 
soll  in  ihnen  zutage  treten:  den  Verfassern  soll  vollkommene 
Selbständigkeit  der  Anschauung  und  des  Urteils  und  selbst  die 
Freiheit  gewahrt  bleiben,  gelegentlich  einmal  statt  der  strengsten 
philologisch-historischen  Methode  eine  mehr  ästhetisch-psychologi- 
sche Betrachtungsweise  zu  wählen.  Nur  der  wissenschaftliche 
Grundcharakter  soll  allen  Heften  der  Sammlung  gemeinsam  sein. 
Und  nur  für  die  unverbrüchliche  Erhaltung  dieses  Grundcharakters 
trägt  der  unterzeichnete  Herausgeber  die  Verantwortung,  während 
für  die  Ansichten  und  Urteile  im  einzelnen  der  jeweilige  Verfasser 
allein  einzustehen  hat. 

Von  den  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte" 
sind  bereits  erschienen: 

L  Nachklänge  der  Sturm-  und  Drangperiode  in  Faustdichtungen 

des    achtzehnten    und    neunzehnten    Jahrhunderts.     Von    Dr. 

Roderich  Warken tin.     M.  2.40. 
II.  Die  Patientia  von  H.  M.  Moscherosch.    Nach  der  Handschrift 

der  Stadtbibliothek    von  Hamburg   zum    erstenmal  herausge- 
geben von  Dr.  Ludwig  Pariser.     M.  2.80. 

III.  Die  Brüder  August  Wilhelm  und  Friedrich  Schlegel  in  ihrem 
Verhältnisse  zur  bildenden  Kunst.  Von  Prof.  Dr.  Emil  Sulger- 
Gebing.     M.  3.80. 

IV.  GerhartHauptmann.  VonU.  C.Woerner.  2.A.M.  2.  gbd.M.3. 
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Driek  Ton  Hugo  WUiMh  in  Cheouiltf. 


Vorbemerkung. 


Auf  eine  ZusammeDstellimg  der  über  Jean  Paul  er- 
menen  Literatur  kann  an  dieser  Stelle  bei  der  Natur  der 
lebenden  Arbeit  verzichtet  werden.  Aus  der  großen  Zahl 
bei  Goedeke,  Y,  462 — 66  yerzeiohneten  Schriften  kommen 
gelegentliche  Bemerkungen  in  Betracht,  denn  f&r  die  rein 
arhistorische  Behandlung  des  Dichters  ist  noch  wenig 
heben.  Immerhin  gibt  jetzt  Firmerys  Buch  „£tude  sur 
rie  et  les  oeuvres  de  Jean  Paul"  (Paris  1886)  beachtens- 
^  Gesichtspunkte.  Ferd.  Jos.  Schneiders  fleißige  Unter- 
Lungen  über  den  „Fibel"  und  „Komet"  (Jean  Pauls  Altera- 
tung,  Berlin  1901)  werfen  auch  einige  Streiflichter  auf 
^re  Werke  Jean  Pauls.  Eine  kritische  Ausgabe  fehlt. 
h  immer  muß  man  auf  die  Hempelsche  (60  Teile.  Berlin  ohne 
irszahl)  zurückgreifen;  sie  liegt  auch  dieser  Arbeit  zugrunde. 
ne  zitiere  ich  nach  der  Übersetzung  von  Bode  („TriBtram 
udy"  1774,  „Empfindsame  Beise"  1768  in  Hamburg),  welche 
englischen  Humoristen  in  Deutschland  am  meisten  bekannt 
acht  hat;  aus  ihr  schöpfen  zunächst  auch  Jean  Paul  und 
pel  ihre  Kenntnis  Sternes.  Die  jüngste  G^samtauBgabe 
pels  ist  die  Berliner  14 bändige,  1827 — 38  erschienen;  sie 
Igt  auch  Briefe  an  EUppels  Freunde.    Zu  der  bei  Ooedeke, 

269/70  zusammengestellten  Literatur  über  Hippel  kommeo 
i:  E.  Brennings  Artikel  in  der  „Allgemeinen  deutschen 
praphie**  und  desselben  Einleitung  zu  seiner  kommentierten 
gäbe  des  Buches  „Über  die  Ehe",  Leipzig  1872.  —  F.  Bobertag 
Kürschners  „Deutscher  National -Literatur",  Bd.  141.  — 
lander  von  öttingen,  „Vor  hundert  Jahren.  Ein  Ge- 
kblatt  zur  Säkularfeier  des   ältesten  baltischen  Romans  "^^ 
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Dorpat  1878.  Der  Yollständigkeit  halber  sei  auch  Theodor 
Mnndti  Anfsats  in  den  „Zeitgenossen"  3.  Seihe,  lY.,  Heft  1,  2. 
Leipzig  1838  und  die  Einleitung  cur  Beolamschen  Ausgabe 
des  Baches  „Über  die  Ehe"  (Uniyersal-Bibliothek,  Nr.  1959/60) 
angeführt. 

Für  die  Tielfachen  Anregungen,  aus  denen  diese  Ab- 
handlong  hervorgegangen  ist,  füUe  ich  mich  meinem  hoch- 
verehrten Lehrer,  Herrn  Hofrat  Prof.  Dr.  J.  Minor  in  Wien, 
SU  lebhaftem  Dank  yerpfliohtet.  Herrn  Pro£  Dr.  F.  Muncker 
danke  ich  herzlich  für  seine  aufopfernde  Mithilfe  bei  der  Druck- 
legung und  Korrektur. 

Wien,  im  Juni  1904. 

Johann  Oaemy. 
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Einleitung. 


Lohter  ist  ein  so  kompliziertes  Wesen,  daß  ich  mir  die 

lit  nehmen  kann,  Ihnen  meine  Meinung  über  ihn  zu 

ie  müssen  und  werden  ihn  sehen,  und  wir  werden  uns 

3r  ihn  unterhalten.    Hier  scheint  es  ihm  wenigstens 

en  Schriften  zu  gehen;  man  schätzt  ihn  bald  zu  hoch, 

tief,  und  niemand  weiß  das  wunderliche  Wesen  recht 

Bu."    So  schreibt  Goethe  an  Schiller  am  22.  Juli  1796, 

Dichter  des  „Hesperus**  in  Weimar  Triumphe  zu  feiern 

Das  Urteil,  das  er  hier  über  die  Persönlichkeit  des 

abgibt,  kann  man  auch  auf  seine  Schriften  anwenden. 

Ute  ist  das  „wunderliche  Wesen"  noch  wenig  erklärt, 

rd  Jean  Paul  zu  hoch,  bald  zu  tief  geschätzt,  und  seit 

G^rrinus  und  Oottschall  ist  man  in  der  Erkenntnis 

und  Weise  seines  Schaffens  nicht  erheblich  weiteiv 

3n.    Denn  wenn  Paul  Nerrlichs   mit  übertriebenem 

ismus  fOr  den  Dichter  geschriebenes  Buch  „Jean  Paul 

le  Zeitgenossen **  1876  manches  interessante  Streiflicht 

i  Pauls  Verhältnis  zu  seiner  Zeit  wirft,  so  führt  sein 

umfangreiches  Werk   (Jean  Paul.     Sein   Leben   und 

erke.    Berlin  1889)   die  Forschung  nur  nach  der  bio- 

ben  Seite  hin  weiter;  das  Gesamtbild  von  des  Dichters 

Dhkeit  erscheint  hier  durch  eine  einseitige  Gruppierung 

lachen  in  falschem  Lichte,  und  die  ästhetische  Würdi- 

tiebt  sich  nirgends  über  das,  was  bereits  ältere  Literar- 

^r  bemerkt  haben.    Wenn  Nerrlich  in  die  Idee  ver- 

t,  Jean  Paul  als  einen  Hegelianer  oder  zum  mindesten 

Fichte  verwandte  Natur  darzustellen,   so  hält  sich 

Müller  an  die  tief  religiöse  Gestalt  des  Dichters  und 

in  als  einen  Erzieher  des  deutschen  Volkes  an  (Jean 

Cierny,  Sterne,  Hippel  und  JeM  PenL  1 
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Paul  und  seine  Bedeutung  für  die  Gtegenwart.  Mtlno 
436  S.  [!]  —  Seelenlehre  Jean  Pauls  1894.  —  Daa  \ 
Humors  1896.  —  Jean  Paul- Studien  1900).  Ai 
Schriften  laufen  auf  ein  blofies  Raisonnement  hinaus 
wir  nun  in  Jean  Paul  einen  strammen  Fortschrittai 
einen  frommen  Christen  su  sehen  haben,  ist  tüi  sei 
rische  Einschätsung,  wie  schon  der  Streit  darübei 
Ton  untergeordneter  Bedeutung.  Der  Literarhistorik 
keineswegs,  wie  Hüller  meint  (J.  P.  u.  s.  Bed.  f.  d. 
S.  7  ff.),  seine  Pflicht,  wenn  er  auf  die  Ideale  hinweist 
der  Dichter  nachstrebte.  Mit  Angriffen  gegen  W 
und  die  philologische  Methode,  wie  sie  sich  durch 
Biographie  hindurchjriehen,  kann  man  die  Tat8a< 
beseitigen,  daß  jeder  Schriftsteller  sahllose  Elen 
seiner  Zeit  und  der  Vergangenheit  in  sich  aufgenon 
und  daß  selbst  das  Genie  nicht  nur  Eigenes  gestaltet 
auch  Ton  der  Geschichte  abhängig  ist.  Dieser  £ 
kann  sich  ja  niemand  TöUig  verschließen,  und  daß 
gleichende  Betrachtungsweise  mit  der  Beraubung  des 
um  seine  Originalität  gleichbedeutend  wäre,  glaubt 
kaum  mehr  jemand.  Wie  sehr  nun  gerade  Jean  Paul 
ganzen  deutschen,  englischen  und  französischen  Lite 
16.,  17.  und  18.  Jahrhunderts  mitbestimmt  ist,  zeigt  e 
Blick  in  seine  Werke;  es  wimmelt  darin  Ton  Zitaten 
Ziehungen  auf  andere  Autoren.  In  der  Vorrede  zux 
Auflage  der  „Grönländischen  Prozesse"  und  auch  sei 
weist  er  selbst  auf  seine  Muster  hin.  So  haben  d< 
schon  Spazier  und  Gottschall  Einflüsse  Swifts,  Sterne 
Rabeners  und  Hippels  gefunden;  aber  zu  einer  näl 
trachtung  dieser  Einwirkungen  ist  noch  niemand  yo 
ten,')  die  literarischen  Quellen  Jean  Pauls  sind  no( 
nicht  genflgend  aufgehellt.  Das  Beste  findet  man  noc 
Buche  des  Franzosen  Firmer y.*) 

^)  Der  Aufsats  Yon  T.  S.  Baker  „The  Inflnesce  of  Lawv 
upon  German  Literaturen  in  der  S^itachrift  „Americana  German 
(1898),  Nr.  4,  S.  41^56  gibt  nur  wenige  Hinweise. 

*)  Nenerdinge   hat    Ferd.   Jos.   Sehneider   (,^ean   Pai 
dichtnng"^   1901)  den  ,,Fibel''  und  ,,Komet*'  snm   Gegenstande 
•dringenden  üntersuehnng  gemacht 


,.*^.  ^ 
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Die  vorliegende  Abhandlang  soll  ein  Yersacli  sein,  Jean 

Verhältnis    zu    zweien    seiner    Lieblingsschriftsteller, 

)  nnd  Hippel,  möglichst  genau  festzustellen  und  dadurch 

philologischen  Behandlung  des  Dichters  vorzuarbeiten, 
mgeheueren  Jugendlektüre  des  „polyhistorischen  Bücher- 
B*  nachzugehen,  wird  sich  nicht  leicht  jemand  entschließen, 
so  scheint  mir  hier  Arbeitsteilung  durchaus  geboten, 
wir  heute  noch,  trotz  der  zahllosen  Vorarbeiten,  kein 
Spfendes  Werk  über  Gt)ethe  haben,  so  werden  wir  ohne 
)  Detailuntersuohungen  auch  keine  abschliefiende  Mono* 
ie  über  Jean  Paul  erhalten.  Hat  man  die  „ästhetisch- 
ologische"  Methode  an  Jean  Paul  bereits  genügend  geübt, 
ise  man  nun  die  philologische  Behandlungsweise  in  ihre 
le  treten. 
Einige  Bemerkungen   möchte  ich   hier   noch  über  Jean 

Stellung  zur  Gregenwart  anfügen.  Man  gebe  sich  nicht 
iusion  hin,  daß  man  den  Dichter  wieder  zu  einem  frischen 
I    erwecken    könne.      Zu   den   abstrakten   Idealen   Jean 

und  seiner  Empfindsamkeit  wird  unsere  Zeit  kein  Ver- 
ls mehr  finden.  Auch  hat  man  heute  über  die  Form 
e  Ansichten  als  zur  Zeit  Börnes  und  Gutzkows.  Wenn 
nmi  neunbändigen  „Roman  des  Nebeneinander*'  die  Zeit 
elt,  so  fehlt  uns  auch  die  Oeduld,  die  zahlreichen  Rätsel 
Ben,   die  uns  Jean  Pauls  Stil   vorlegt.     Ich  zweifle  also 

dafi  das  20.  Jahrhundert  Börnes  Erwartung,  es  werde 
Kultus  des  Dichters  zu  neuer  Blüte  verhelfen,  erfüllen 

so  sehr  man,  namentlich  der  Jugend,  die  Lektüre  seiner 
Bn  Werke  empfehlen  möchte.  Jean  Pauls  Erscheinung 
t  der  Geschichte  an;  hier  wird  er  aber  neben  Gk>ethe 
Schiller  —  freilich,  was  ich  betonen  muß,  in  gewissem 
tnde  —  eine  ehrenvolle  Stellung  behaupten.  Denn  fQr 
)  Richtungen  des  18.  Jahrhunderts  bezeichnet  seine 
ung  einen  Höhepunkt,  und  es  zeigt  sich,  wenn  wir  das 
tat  der  vorliegenden  Untersuchung  vorwegnehmen  wollen, 
iB  keineswegs  das  Beste  an  ihm  ist,  was  er  seinen  Vor- 
»m  abgelernt  hat.  Da,  wo  er  sich  von  ihnen  am  meisten 
ncht,  kann  er  noch  heute  ergreifen:  die  „Flegeljahre" 
ler  „Titan",  wenn  ihn  eine  verständige  Bearbeitung  von 
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den  Answflohien  in  den  Anfangspartien  sAubert,  kOnnei 
lange  einen  stillen  Leserkreis  entsücken.  Doch  bleibt 
treffendes  Wort  Ton  OerrinnSf  daß  man,  nm  Jean  Pi 
urteilen  sn  können,  einmal  mit  ihm  geschwärmt  habei 
denn  es  ist  merkwürdig,  wie  bald  der  Enthusiasmi 
kritischen  Befiexion  weicht. 


» 


i 


L  Zu  Lawrence  Sterne. 

Die  Stellung  Sternes  in  der  Geschichte  der  englischen 
ratur  zu  charakterisieren,   kann  ich  schon  mit  Hinblick 
den  IX.  Band  der  vorliegenden  Sammlung  (G.  A.  Böhmer, 
rence  Sterne  und  G.  M.  Wieland,  1899)  unterlassen  und 
L  auf  kurze  Andeutungen  beschränken.    Dagegen  hebe  ich 
n   hier  an  Sterne  alle  die  Züge  hervor,   die  für  unseren 
ck  in  Betracht  kommen.    Der  humoristische  Roman  nimmt 
sn  Ausgangspunkt  von  England;    dort   ist  er  als  Rüok- 
%g  gegen  die  moralisierenden  Familienromane  Bichardsone 
banden,  dessen  unwahre  Gharakterzeichnung,  die  nur  den 
»rschied  von  Weiß  und  Schwarz  kennt,  sehr  bald  Wider- 
ch  hervorrief.     Fielding,   SmoUet  und  Sterne  bezeichnen 
9  Reaktion,  ohne  im  übrigen  gleichen  Zielen  nachzujagen, 
iry  Fielding  (1707 — 54)  parodiert  Richardsons  „Pamela^ 
nach  ihrem  Erscheinen  in  seinem  „Joseph  Andrews"  (1742) 
geht  dann  im  „Tom  Jones"   (1749)   zu  einer  von  litera- 
ler  Satire  weniger    beherrschten  Produktion  über.     Fiel- 
ist zwar  Parodist  und  Komiker  —  mancher  seiner  Ein- 
erinnert   schon    an   Dickens   — ;    aber    das    moralische 
lent  ist  doch  auch  bei  ihm  betont.    Qanz  beiseite  gelassen 
i  es  von  Tobias  Smollet  (1721 — 71),  welcher  mehr  die 
ikatur  und  den  Zynismus  vertritt;  auch  er  ist  nicht  ohne 
Infi  auf  Jean  Paul  geblieben.    Fielding  und  Smollet  sind 
3männer  und  humoristische  Realisten;  die  Sittenmalerei  ist 
n  die  Hauptsache,  der  Humor  nur  Würze  der  Erzählung. 
z  anders  erfaßte  sein  Wesen  Lawrence  Sterne  (1713 — 68). 
Richardson  trat  er  erst  in  reifen  Jahren  als  Schriftsteller 
1769  erschienen  die  ersten  zwei  Bände  seines  Ebiuptwerkes 
t>en   und    Meinungen    des    Herrn    Tristram   Shandy",   der 
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neunte  und  letzte  Band  kam  erst  1767  heraus.  Von  i 
zweiten  Werke,  der  „Empfindsamen  Reise  durch  Fran 
und  Italien''  1768,  konnte  er  nur  noch  zwei  Bände  vei 
liehen.  Was  er  sonst  geschrieben  hat,  ist  nicht  bed 
und  kommt  auch  für  unsere  Zwecke  wenig  in  Betracht, 
ist  der  Humorist  xa/  i(oxfir,  bei  ihm  wird  der  Humo: 
eigentlichen  Thema.  Haben  es  seine  Vorgänger  üb 
Komik  und  den  Witz  nicht  hinausgebracht,  so  wird 
der  Schöpfer  des  eigentlichen  Humors.  Über  dessen  Wei 
namentlich  von  den  Ästhetikern  der  Hegeischen  Sehn! 
gegrübelt  worden,  und  Sterne  sowie  Jean  Paul  sind  die 
sächlichen  Muster,  von  denen  man  die  Theorie  des  E 
ableitet.  Dabei  hat  man  sich,  wie  mir  scheint,  für  d 
schichtlichen  Tatsachen  nicht  immer  den  unbefangenen 
bewahrt  Es  ist  jedenfalls  einseitig,  wenn  man  Sterne 
den  Gesichtspunkt  stellt,  dafi  bei  ihm  der  Humor  au 
Tiefe  seines  Gemüts  quillt,  oder  wenn  man,  wie  Johannes  £ 
ihn  seinen  realistischen  Vorgängern  Fielding  und  S 
als  den  idealistischen  Humoristen  gegenüberstellt, 
richtiger  hat  da  woU  Gervinus  die  ganze  Richtunf 
humoristischen  Bomans  betrachtet  Charakteristisch  ii 
Sterne  gewiß  die  Mischung  von  Witz  und  Sentiment 
Jener  ist  reine  Yerstandesarbeit,  diese  entspringt  au 
Dichters  weichem  Charakter  und  einer  gewissen  Gutmüti 
die  ihm  diese  unvollkommene  Welt  doch  als  die  bes 
scheinen  läßt.  Auch  Sterne  macht  gegen  Bichardsons  I 
idealismus  Front  durch  eine  mehr  verstandesmäßige  AufGa 
der  Dinge.  Strebte  jener  aus  dem  realen  Leben  hinaui 
zeichnete  abstrakte  Tugendideale  oder  warnende  Muste 
Schlechtigkeit,  so  findet  sich  dieser  schlecht  und  recli 
der  Welt  ab.  Die  nivellierende  Tendenz,  die  in  Englan 
Begründung  des  bürgerlichen  Trauerspiels  führte,  findei 
auch  auf  dem  Gebiete  des  Bomans.  Auch  Sterne  untc 
der  Zeitrichtung,  der  weichlichen  Empfindsamkeit,  die 
Wurzel  im  Pietismus  hat,  und  der  geistliche  Bern 
Dichters  wirft  auf  die  Art  und  Weise  seiner  Char 
Zeichnung  manchen  Beflex.  Dabei  ist  der  gute  Herr  F 
ein  vortrefflicher  Spaßmacher,   der  auch  die  2iOte  nich1 
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ht,  und  ein  geringer  Oestalter,  ein  schroffer  G-egensatz 
n  als  Dichter  weit  bedeutenderen  Swift.  Diese  Momente 
ielleicht  besser  geeignet,  das  Wesen  von  Sternes  Humor 
klären.  Um  ein  herzloser  Satiriker  zu  sein  wie  Swift, 
kennt  er  sich  vor  allem  selbst  zu  gut;  nicht  der  Unwille 
i  ihm  die  Feder  in  die  Hand,  sondern  er  will  seine 
erheitern  und  zugleich  auch  erbauen,  mit  ihrem  Schicksal 
inen.  Wenn  er  sich  im  108.  Kapitel  des  „Tristram 
y^  dagegen  verwahrt,  daß  er  in  der  Oeschichte  von 
rater  seines  Helden  Franz  II.  nahezutreten  beabsichtige 
n  der  Nasengeschichte  Franz  IX.  oder  im  Charakter  des 
B  Toby  den  militärischen  Greistem  seines  Landes,  oder 
r  in  der  Qestalt  des  Trim  den  Herzog  von  Ormond  habe 
len  wollen,  so  können  wir  es  ihm  aufs  Wort  glauben, 
izenen  wie  der  Vorfall  mit  der  heißen  Kastanie  in  der 
^en  Pfarrerversammlung  und  die  seltsame  Entscheidung 
[>rbonne  über  die  Taufe  ungeborener  Kinder  sind  gleich- 
wohl nur  ioci  causa  geschrieben.  Auch  wo  sich  sein 
r  der  Satire  nähert,  hält  sie  sich  in  ganz  allgemeinen 
,  wie  die  Sticheleien  auf  die  Lookesche  Philosophie, 
die  Tendenz  des  „Tristram"  läßt  er  sich  selbst  ver- 
tu: „Wenn  dieses  Buch  gegen  irgend  etwas  geschrieben 
0   ist   es   gegen   den    Spleen    geschrieben"    (Kap.    108). 

das  ganze  Buch  ruft  der  Dichter  seinen  Lesern  zu: 
K)hlein,  bildet  euch  nichts  ein  auf  eure  Würde,  wir  sind 
e  mehr  oder  weniger  Narren  und  Staub  im  Winde." 
lieser  Weltanschauung  heraus  will  er  von  der  großen 
ämonischen  Natur  des  Menschen  nichts  wissen;  nicht  er 
k  sich  das  Schicksal,  sondern  er  wird  in  seiner  Schwäche 

eine  Menge  von  kleinen  Anlässen  und  Ursachen  be- 
t.  Als  idealistisch  wird  man  also  eine  solche  Welt- 
iuung  nicht  bezeichnen  dürfen. 

m  „Tristram  Shandy^  beherrscht  nun  diese  Ansicht  den 
es  Ganzen  wie  des  Einzelnen.  Wenn  Bichardson  Ideal- 
hen  auftreten  läßt,  Naturen,  die  stark  sind  in  der  Tugend 
n  Laster,  so  faßt  Sterne  seinen  Helden  durchaus  auf  als 
rodnkt  der  Erziehung  und  der  kleinen  ihn  umgebenden 
Itnisse,  deren  Oeringfügigkeit  geflissentlich  betont  wird, 


ii( 
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damit  die  Sohwlohen  des  Mentohen  in  eui  desto  bc 
lieht  treten.    Die  IndiTidomlitit  des  Meneohen  iet  eierl 
erworben;   der  Einfloß   der   engliechen  Mondphiloeopl 
18.  Jahrknnderts  iet  darin   nnveriLonnbar.     So  sind 
Meneohen  die  XJmetände  bei   seiner  Glebnrt  von  der 
Bedeutung,   und   die   abetmsen  Theorien  des  Vaters 
über  diesen  Punkt  sind  in  ihrem  Kern  wohl  auf  die 
Ansicht  des  Diohters  zoraokjnif&hren,  der  hier  nur 
übertreibt,    um  den  Charakter  Tristrams  m  erklftren, 
er  mit  der  Charakteristik  seiner  Eltern  und  gibt  gei 
XTmst&nde  an,  die  bei  seiner  Zengong  und  Geburt  in 
waren.    Die  Biographie  soll  wie  ein  pragmatisches  G^ 
werk   angelegt   werden:    alle  Einflüsse,   die   auf  den 
bestimmend    gewirkt    haben,    sollen   beleuchtet  werde 
zwar    wird    gerade    auf   das    anscheinend    Oeringfüg^ 
Akaent  gelegt.     Bei  dieser  Anlage  könnte  das  Buch  z 
unendlichen  IJm&nge  anschwellen,  und  Sterne  ist  sich 
ganz  klar;  er  spricht  einmal  (Kap.  13)  von  dem   20 
des  Werkes  und  verspricht,  sich  nicht  zu  übereilen, 
j&hrlich  zwei  Bände  zu  schreiben,  was  er  bis  an  sein 
ende  fortsetzen  könne.     In  der  Tat  ist  nicht  abzusel 
welchem  Bande  der  „Tristram  Shandy"   seinen  Absc] 
reichen  könnte;  so  ist  es  ziemlich  belanglos,  daß  er  ] 
abbricht.    Dem  Dichter  ist  es  gar  nicht  darum  zu  t 
der    Lebensgeschichte    seines   Helden   vorwärts    zu    l 
sondern  sie  dient  ihm  nur  als  £eitfaden  für  seine  Befl 
„Leben  und  Meinungen*^  will  der  Roman   darstellen; 
fand  in  dem  Buche  mit  Recht  mehr  Meinungen   als 
denn  überall  drängt  sich  der  Autor  mit  seinen  eigei 
sichten   in   den   Vordergrund.     So   ist    die   Handlung 
Nebensache,  die  Reflexion  die  Hauptsache.    Der  Hel( 
bleibt  ganz  im  Hintergrunde;  er  kommt  erst  gegen  £ 
dritten  Bandes  auf  die  Welt,  und  von  seinen  JugenderL 
erfahren  wir  kaum  mehr,  als  daß  er  Hosen  bekommen, 
teilt  der  Dichter  aus  seinem  späteren  Leben  die  Bescl 
einer  Reise  nach  Frankreich  mit.     Die  Hauptperson 
indes  der  Vater  Shandy,  sein  Bruder  Toby  und  dessen 
der  Korporal  Trim ;  daneben  steht  der  als  Karikatur  gez 
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Slop  und  als  Eoho  ihres  Maniies  die  Frau  Shandy.  Die 
lexioD  dient  auch  hauptsächlich  als  Mittel  der  Charakteristik, 
es  im  Munde  der  Personen  selbst,  sei  es  im  Munde  des  Autors, 
se  Reflexionen  haben  bei  jeder  Person  eine  bestimmte  Bichtuüg, 
3  hat  ihr  Steckenpferd,  das  sie  bei  jeder  Gelegenheit  zu  reiten 
eit  ist  Bei  dem  alten  Shandy  ist  die  Hypothese  über  den 
ifluß  der  Taufhamen  auf  den  Charakter  des  Menschen  ebenso 

fixen  Idee  geworden  wie  die  Ansicht,  daß  die  physischen 
stände  bei  der  Zeugung  und  Geburt  ausschlaggebend  seien. 
den  unpassendsten  Gelegenheiten  kommt  er  auf  diese 
blingsthemata  zu  sprechen.  Auch  eine  zu  kleine  Käse 
m  nach  seiner  Ansicht  für  das  Kind  verhängnisvoll  werden, 
1  Beweis  sieht  er  darin,  daß  sein  Ahn  seiner  Gemahlin 
^n  der  geringen  Gröfie  seiner  Nase  ein  höheres  Witwen- 
ing  hatte  vermachen  müssen.  Daher  stellt  er  gynäkolo- 
2he  Studien  an,  um  bei  der  Geburt  seines  Söhnleins  eine 
rstünmilung  der  Nase  verhindern  zu  können.  Natürlich 
&  er  mit  Erasmus'  Dialog  über  die  Nasen  nichts  anzufangen, 
:egen  wird  Slawkenbergius'  Buch  „De  nasis"  zu  seiner 
bUngslektüre.  Er  hält  sich  überhaupt  für  einen  philo- 
hischen  Kopf  und  stellt  über  alle  Dinge  wunderbare,  tief- 
lige  Betrachtungen  an.  Ihm  steht  sein  Bruder  Toby 
enüber,  der  von  Philosophie  nichts  wissen  will,  eine 
ndlich  naive  und  gutmütige  Natur.  Er  zehrt  von  seinen 
itärischen  Erinnerungen,  und  sein  Steckenpferd  ist  die 
itärische  Technik  und  das  Fortifikationswesen.  Bei  jedem 
laß  verbreitet  er  sich  mit  entsetzlicher  Gründlichkeit  über 
se  Lieblingsstudien,  wobei  ihm  Korporal  Trim  wacker  zur 
te  steht.  So  werden  beide  Hauptpersonen  zu  Karikaturen, 
h  liegt  dem  Dichter  die  Absicht  fem,  sie  dem  Gelächter 
iszugeben.  Sie  sind  ihm  nur  menschliche  Typen;  jeder 
nsch  habe  sein  Steckenpferd,  gegen  das  sich  nichts  sagen 
le,  nur  reite  es  der  eine  mehr,  der  andere  weniger.  So 
ifi  uns  Sterne  seine  Figuren  trotz  ihrer  SchruUenhaftigkeit 
aschlioh  nahezubringen;  sie  sind,  abgesehen  von  ihrer 
üTulle,  ganz  ehrenwerte  Männer,  die  der  Leser  bald  lieb- 
rinnt. .  Auch  der  Dichter  selbst  hat  ja  sein  Steckenpferd, 

er  im  Kapitel  275  verrät;  er  porträtiert  sich  deutlich  in 
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der  Person  des  Pfarrers  Torick,  der  ein  Nachkomme 
gleichnamigen  Spaßmachers  aus  Shakespeares  y^Hamlet^ 
und  mit  keinem  Sehers  zorfickhält,  sondern  jedem  die  W 
heit  in  witziger  Weise  ins  Gesicht  sagt.  Die  Frauen  spi 
im  „Tristram  Shandy"  eine  klägliche  Bolle;  die  Frau  Shi 
iät  ein  blofies  Echo  ihres  Mannes,  und  die  Witwe  Wad 
und  ihre  Jungfer  Brigitte  sind  eitle,  minnersttchtige  Fra 
Zimmer. 

Neben  dieser  humoristischen  Charakterschilderung  s] 
die  Ausmalung  der  engen  Verhältnisse,  in  denen  die  Per8< 
leben,  die  Hauptrolle,  n^lve  la  bagatelle!*^  ist  auch  Ste: 
Parole.  Zum  Kontrast  mit  dieser  Kleinmalerei  dient  die  j 
miichung  von  Gelehrsamkeit,  die  nach  der  humoristisc 
Weitanschauung  an  dem  Menschen  nicht  viel  ändern  ki 
dann  der  Gelehrte  tauscht  nur  seine  Steckenpferde  gegen 
schlimmeres  aus,  die  Pedanterie. 

Aus  dieser  Anschauung   erklärt  sich  auch  die  Koo 
sitionsweise    des  Werkes.     Ich   glaube  nicht,  daß  es  Sü 
mit  seiner  Formlosigkeit  um  eine  Parodie  Bichardsons  zu 
ist;   sie   erklärt   sich    vielmehr   einerseits    aus    des   Dich 
eigener  Unfähigkeit,  ein  geschlossenes  Kunstwerk  zu  schal 
anderseits  aber  aus  dem  ganzen  Wesen  seines  Humors, 
die  Formlosigkeit  zum  Prinzip  erhebt    Der  Dichter  verli 
die  menschlichen  Schwächen,  ironisiert  sich  aber  auch  selbst. 
steht  nicht  über  seinen  Personen,  sondern  mitten  unter  ihi 
er  lenkt  ihre  Beden   und  Handlungen   und   gibt   sich   se! 
fortwährend  Bechenschaft  über  seine  eigene  Arbeit.     Ihm 
es  um  die  gradlinige  Erzählung  gar  nicht  zu  tun;  am  Sei 
des   sechsten   Bandes    (Kap.    201)    stellt   er    selbst    den 
scblungenen  Gang  seiner  Geschichte  graphisch  dar.    Im  Von 
gründe    steht    der   Autor    mit    seinen    Meinungen,    und 
glauben  ihm  willig,  daß  nicht  er  die  Feder,  sondern  die  F€ 
ihn  regiere ;  was  ihm  gerade  in  den  Sinn  kommt,  muß  nie< 
geschrieben  werden.     „Die  Digressions  sind  unwidersprech 
der  Sonnenschein,   das   Leben,  die  Seele  des  Lesens,  wo 
man  sie  z.  £.  aus  diesem  Buche  herausheben,  meinetwe 

möchte  das  ganze  Buch  daran  hängen   bleiben 

ganze  Geschicklichkeit  besteht  darin,  wie  man  sie  kocht 
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htet,  damit  sie  nicht  nnr  vorteilhaft  für  den  Leser,  sondern 

für  den  Autor  ausfallen,  dessen  kümmerliches  Leben  in 
m     Punkte    wirklich    mitleidenswürdig    ist"     (Tr.    Sh., 

22).  Meist  haben  diese  Abschweifungen  sehr  geringen 
g  auf  die  eigentliche  Oeschichte,  z.  B.  die  Erzählung  des 
kenbergius  von  dem  langnasigen  Manne  in  Strafiburg  oder 
weise  Urteil  der  Doktoren  der  Sorbonne,  die  Geschichte 
ä^btissin  von  Andouillets  usw.  Andere  dienen  dem  Autor 
,  seine  Ansichten  an  dem  Faden  der  Erzählung  auszu- 
üben: im  Gespräche  fällt  ein  Wort,  und  an  dieses  knüpft 
dichter  sogleich  einen  langen  gelehrten  oder  humoristischen 
irs  an.    Der  Hauptreiz  für  den  Leser  soll  darin  bestehen, 

geheimen  Zusammenhang  seiner  Gedanken  und  Einfälle 
traten.  Bei  der  ganzen  Anlage  des  Werkes  erwarten  wir 
ich  von  vornherein  keine  spannende  Erzählung,  imd  so 
it  es  trotz  seiner  Formlosigkeit  keinen  ermüdenden  Ein- 
k;  denn  der  Autor  erhält  auf  diese  Weise  Gelegenheit, 
sn  glänzenden  Witz  frei  spielen  zu  lassen.     Er  imterhält 

fortwährend  mit  dem  Leser  und  versetzt  ihn  an  seinen 
■eibtisch.  Er  zieht,  mit  Jean  Paul  zu  reden,  seine  persön- 
m  Verhältnisse  auf  sein  komisches  Theater,  apostrophiert 
3  „liebe  Jenny**  und  seinen  Freund  Eugenius  (worunter 
I  Hall  Stevenson  gemeint  ist),  spricht  von  seinem  Verleger 
sley,  von  der  Aufnahme,   die  sein  Werk  findet,  gibt  hie 

da  genau  das  Datum  an,  wann  er  dieses  oder  jenes  nieder- 
hrieben  u.  s.  f.  Schon  die  äufiere  Gliederung  des  fiomans 
t  humoristischen  Zwecken;  denn  die  Einteilung  in  Bände 

Kapitel  hat  gar  keinen  Bezug  zu  dem  inneren  Bau 
Erzählung.     Meist  schliefien  die  Bände  ganz  abrupt,  oder 

Autor  erklärt,  das  weitere  werde  der  Leser  erst  im 
Lsten  Jahre  erfahren.  Ein  noch  tolleres  Spiel  wird  mit 
Einteilung  in  Kapitel  getrieben;  schon  in  ihrer  ungleichen 
dehnung  liegt  Witz:  einige  sind  recht  umfangreich,  andere 
eben  wieder  aus  zwei  oder  drei  Zeilen.  Der  Dichter  ver- 
it  den  Leser  am  Schluß  eines  Kapitels  auf  das  andere, 
t  lange  Betrachtungen  über  den  Wert  der  verschiedenen 
itel    an,   läßt   einmal   eines   aus    (das    110.)   und    tröstet 

Leser,    daß  er  nichts  verloren  habe;   der  Raum  für  die 
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Ejipitel  297  und  298  ist  leer  gelassen,  nnd  erst  im  304.  Kapitel 
heuchelt  der  Dichter  Schreck  über  das  unliebsame  Versehen, 
entschuldigt  sich  und  lädt  nun  die  beiden  Kapitel  folgen. 
Dazu  kommt  noch  eine  Reihe  stilistischer  Mittel,  die  an 
anderer  Stelle  einzeln  hervorgehoben  werden  sollen.  Von 
Humor  ist  das  gansse  Werk  durchtränkt,  alles  arbeitet  auf 
dasselbe  Prinzip  hin,  imd  so  kann  man  trotz  der  Formlosigkeit 
von  einem  künstlerischen  Stil  Sternes  reden.  Auch  die 
Frivolität,  die  mitunter  sehr  stark  hervortritt,  steht  damit 
nicht  im  Widerspruch;  denn  die  Art  und  Weise,  wie  die  ge- 
wagtesten Situationen  geschildert,  die  schlüpfrigsten  Einfiklle 
erzählt  werden,  ist  für  Sterne  charakteristisch.  Er  ist  der 
gröfite  Meister  der.  Aposiopese,  und  gerade  die  lüsternen 
Szenen  und  Beflexionen  sind  in  ihrer  Art  unerreicht.^) 

£in  etwas  verändertes  Bild  bietet  uns  Sterne  in  seinem 
zweiten  Werk,  der  „Empfindsamen  Reise*'.  Hier  tritt  der 
Witz  zurück  hinter  der  Sentimentalität.  Schon  der  „Tristram" 
brachte  die  Schilderung  einer  französischen  Reise  des  Helden, 
aber  von  einer  eigentlichen  Reisebeschreibung,  der  Schilderung 
der  Fahrt  und  der  Sehenswürdigkeiten,  war  schon  hier  nicht 
viel  die  Rede.  Über  diese  Art  von  Reiseliteratur  macht  sich 
Sterne  lustig  und  vertreibt  dem  Leser  den  Q^schmack  an 
solcher  Lektüre  durch  das  206.  Kapitel,  das  gleichsam  seine 
Unfähigkeit  zu  dieser  Darstellungsart  von  Reiseeindrücken 
beweisen  soll.  Schon  im  „Tristram^'  bilden  die  Reflexionen 
über  das  Reisen,  unbedeutende  Erlebnisse  und  pikante  Abenteuer 
den  Hauptinhalt  der  Reiseschilderung.  Die  Beschreibung  der 
äußeren  Natur  nimmt  einen  geringen  Raum  ein,  dagegen  ver- 
weilt der  Dichter  mit  Vorliebe  bei  sentimentalen  Szenen,  wie 
der   rührenden    Geschichte    des   Amandus    und    der   Amanda. 


*)  Havelock  EUis  bemerkt  in  seinem  Buche  „Gesohleditstrieb  imd 
SchamgefOhl'*  (Übers,  von  KOtscher,  2.  Aufl.  Würzbnrg  1901),  S.  64:  „In 
England  dokomentierten  so  berühmte  und  popolire  Autoren  wie  Swift  und 
Sterne  ein  neues  Aufflammen  von  Schamgefühl  in  dem  plOtslichen  Abbredien, 
den  Gedankenstrichen  und  den  Sternchen,  die  sich  in  allen  ihren  Werken 
finden.  Diese  ganz  neue  Art  literarischen  Sinnenkitzels,  yon  der  Sterne  noch 
isuner  ein  klassisches  Beispiel  ist,  kann  nur  auf  Grund  des  neuen  Scham- 
gefOhls  entstanden  sein,  das  seinerzeit  Gesellschaft  nnd  Literatur  flberflatete.'' 
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dem  Titel  der  „Empfindsamen  Reise"  hat  Sterne  das 
t  „sentimental'  geradezu  erfanden,  und  Lessing  schlug 
^m  Freunde  Bode  als  deutsche  Übertragung  „empfindsam^' 

das  sich  ebenso  einbürgerte  und  nun  eine  ganze  G^istea- 
he   bezeichnet.     Die   „Empfindsame  Reise",   die  so  recht 

Ton  des  in  Deutschland  zu  allgemeiner  Herrschaft  ge- 
enden  Sturmes  und  Dranges  traf,  wurde  wegen  ihrer 
lenseligkeit  von  den  Zeitgenossen  dem  „Tristram"  weit 
gezogen.  Auch  hier  gibt  Sterne  keine  eigentliche  Reiaa- 
hreibungy  sondern  die  inneren  Erlebnisse  sind  ihm  die 
ptsache,  es  ist  eine  „ruhige  Reise  des  Herzens  nach  der 
ir".  Sterne  ist  hier  sentimentalisch,  d.  L  natursehnsüchtig; 
ragt  in  die  äußere  Natur  die  menschlichen  Gefühle  und 
unungen  hinein  imd  zeichnet  die  innere  Natur  des  Menschen 
leinem  Verhältnis  zur  äufieren.  Freilich  ist  diese  Gharak- 
ttik  recht  unbestimmt,  alle  diese  Personen,  vom  Grafen 
B.  hinab  bis  zu  dem  Diener  la  Fleur  sind  durch  Weich* 
igkeit  und  Empfindsamkeit  gekennzeichnet.  Die  Daioen 
len  eine  etwas  würdigere  RoUe  als  im  „Tristram";  denn 
Lck  zeigt  sich  hier  von  seiner  galanten  Seite.  An  Pikan- 
m  fehlt  es  aber  ebensowenig  wie  im  „Tristram";  auch  hier 
ht  der  Dichter  die  Erzählung  an  den  entscheidenden 
kten  ab  und  stellt  es  dem  Leser  anheim,  sich  die  Szene 
i  eigenem  Belieben  auszumalen.  Das  ganze  Büchlein  endet 
it  einer  solchen  Zote.  Es  ist  nicht  zu  leugnen,  daß  sich  Sterne 
er  „Empfindsamen  Reise"  der  damals  modern  werdenden 
irtendenz  weit  mehr  nähert  als  im  „Tristram" ;  ihr  Einfluß 
Deutschland  mußte  auch  schon  deshalb  stärker  sein,  weil 

das  spezifisch  nationale  Gepräge  fast  gänzlich  zurücktritt* 

erscheint  heute  der  „Tristram"  wegen  seines  Humors  als 
weitaus  bedeutendere  Werk,  die  Zeitgenossen  zogen  die 
tpfindsame  Reise"  vor. 


n.  Sterne  in  Deutschland 

Wenn  man  Jean  Panls  Verhältnis  su  Sterne  beg 
will,  mnß  man  noh  den  Eindrack,  den  dieser  auf  Dentsc 
überhaupt  ausgeübt  hat,  vor  Augen  halten.  Seine  Wer! 
schienen  su  einer  Zeit,  in  der  die  englischen  Dichter  in  De 
land  allgemein  als  die  nachahmenswerten  Muster  bewi 
wurden.  Durch  den  Sieg  der  Schweizer  über  die  Gtottsche^ 
war  dem  englischen  Einfluß  das  Tor  geöffnet  worden.  An 
Glebiete  der  epischen  Dichtung  schwebten  den  jungen  Di( 
Milton  und  Thomson  als  Vorbilder  vor,  und  Popes  „L< 
raub^  rief  zahlreiche  komische  Heldengedichte  in  Deutsc 
hervor.  Auf  dem  Gebiete  des  Dramas  bekam  gleichfal 
englische  Einfluß  das  Übergewicht,  zunächst  durch  das  n 
sierende  Lustspiel,  dann  durch  die  bürgerliche  Tragödi 
Lessing  Shakespeares  Gknius  zur  gerechten  Würdigung  br 
Auch  der  deutsche  Boman  folgt  größtenteils  englischem  M 
Auf  die  Bobinsonaden  folgen  die  Familienromane  unter  dei 
flußSichardsons:  Oellerts  „Leben  der  schwedischen  Gtrfkl 
O.«  (1746),  Hermes'  „Miß  Fanny  Wükes«  (1766),  das  „Fr 
von  Stemheim*'  Sophiens  von  la  Boche  (1771),  die  Bi 
Knigges  u.  a.  Als  dann  in  England  der  Buhm  Bichai 
zu  sinken  beginnt  und  das  Publikum  seinen  Q^gnem  Fi< 
und  SmoUet  zujubelt,  werden  auch  diese  in  Deutschland 
setzt,  eifrig  gelesen  und  nachgeahmt. ')  So  war  der  Bodi 
Sterne  wohl  vorbereitet.  Dazu  kam  das  Anwachsen  der 
findsamkeit,  die  schon  in  Bichardsons  Bomanen  stark  h( 
getreten  war  und  durch  Youngs  „Nachtgedanken",  Thomas  < 

>)  Schon  1769  begann  HnsinB  seinen  „Grandison  IX**,  welcher  Bid 
nnd  das  Grandisonfieber  im  Anachlofi  an  den  ^I^on  Qnyote**  parodiert 
Wielands  „Agathon"  nnd  .Don  Sylyio**  beseichnen  gleichfialls  einen 
schlag  gegen  Bichardsons  Hyperidealismns. 
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irchhofpoesie  und  Ooldsmiths  „Landprediger^^  von  England 
)T  immer  wieder  nene  Nahning  erhielt.  Die  ersten  Bände  des 
rristram  Shandy^  wurden  in  England  kühl  aufgenommen;  man 
jid  sich  nicht  gleich  in  den  neuen  Stil.  Erst  der  3.  und  4.  Band 
rächen  Sternes  Suhme  die  Bahn  und  trugen  seinen  Namen  bald 
irch  das  ganze  gebildete  Europa.  Die  erste  deutsche  Über- 
(tzung  des  „Tristram  Shandy"  erschien  schon  1763  in  Berlin; 
e  enthielt  natürlich  nur  die  ersten  sechs  bis  dahin  erschienenen 
ücher.  Nach  Abschluß  des  Werkes  erschien  eine  zweite  Anf- 
üge „nach  einer  neuen  Übersetzung"  in  Berlin  und  Stralsund 
769);  es  ist  mehr  eine  Bearbeitung,  die  sehr  willkürlich  mit 
3m  Texte  schaltet.  Eine  Übersetzung  der  „Empfindsamen 
eise''  wurde  schon  1768  in  Braunschweig  herausgegeben.  Bald 
urauf  (noch  1768)  machte  sich  der  berühmte  Übersetzer  Bode 
1  die  Übertragung  dieses  Werkes,  während  sich  seine  auf 
nbskription  veranstaltete  Übersetzung  des  „Tristram"  bis  1774 
inauszog.  ^)  Schon  nach  zwei  Jahren  konnte  eine  neue  Auflage 
rscheinen.  Die  Übertragung  ist  kein  Kunstwerk,  denn  sie 
srgewaltigt  oft  die  deutsche  Sprache  durch  allzu  engen  An- 
^hlnfi  an  das  Original. 

Die  Auftiahme  Sternes  war  nicht  minder  günstig  als  die 
ichardsons,  ja  der  Sterne-Enthusiasmus  nahm,  der  empfind- 
tmen  Zeit  entsprechend,  viel  stärkere  Formen  an.  Nicht  nur 
i  der  Literatur  wurde  Sterne  nachgeahmt,  sondern  man  ging 
>g^r  darauf  aus,  gewisse  Episoden  und  Ideen  seiner  Werke 
i  die  Wirklichkeit  zu  übertragen;  man  unternahm  empfind- 
tme  Wanderungen,  suchte  sich  in  fremde  Herzensangelegen- 
diten  zu  mischen  und  stellte  gewisse  Situationen  aus  Sterne 
senisch  dar.  Im  Darmstädter  Freundeskreise  des  jungen  Goethe 
Lud  der  Sterne-Kultus  eifrige  Jünger.  Lila  Ziegler  führt  mit 
ezug  auf  die  Maria-Episode  in  der  „Empfindsamen  Reise*^  he- 
;ändig  ein  Lämmlein  mit  sich;  Leuchsenring,  das  Urbild  des 
Pater  Brey"  und  ein  eifriger  Verehrer  Sternes,  geht  damit 
tn,  einen  geheimen  Orden  der  Empfindsamkeit  zu  stiften. 

Den  Gipfelpunkt  erreichte  die  Begeisterung  für  Sterne  im 


>)  Ln  Anhange  führt  Bode  unter  den  Snhskribenten  an:  Herrn  J,  U. 
r.  Ooethe  in  Frankfurt,  Herder,  Kriminalrat  Hippel  in  KOnigsherg  a.  a. 
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Kreise  der  Halbentädter  Diohter.  Job.  Oeorg  Jacobi  ] 
einmal  seinen  Freunden  und  Freundinnen  die  „Empfinda 
Beise"  vor,  und  die  Episode  swischen  Yorick  und  dem  MOi 
Lorenao  rflhrt  die  Anwesenden  bis  zu  Tränen;  zum  Ander 
an  diese  weibevolle  Stunde  sendet  Gleim  an  Jaoobi  eine  H 
dose  mit  dem  Bildnis  Yorioks  und  Lorenzos,  und  nun  ^ 
ein  förmliober  Orden  der  Humanität  gestiftet,  dessen  Abzeü 
die  Lorenzo-Dose  wird.  Job.  Georg  Jacobi  ist  wobl  auch 
erste  Naohabmer  Sternes  in  Deutscbland;  seine  „Winterre 
(1769)  und  „Sommerreise"  (1770)  steben  bereits  unter  dem  . 
flusse  des  Engländers.  Die  äußeren  Begebenbeiten  wie 
eigentlicbe  Naturscbilderung  sind  ibm  ebenso  nebensäcblicb 
seinem  Vorbilde,  die  Scbilderung  der  Gefüble  und  Stimmnnj 
in  die  der  empfindsame  Wanderer  auf  der  Reise  versetzt  ^ 
bildet  den  Hauptinbalt  dieser  Diebtungen.  Sternes  Humor  f 
völlig,  seine  Sentimentalität  wird  aber  nocb  überboten,  i 
liebe  Wobltätigkeit  ist  das  Haupttbema  wie  in  Sternes  „Bei 
Wenn  Sterne  im  „Tristram*^  einem  toten  Esel  ein  ganzes  Kai 
widmet  und  in  der  „Empfindsamen  Heise*'  durcb  einen 
fangenen  Vogel  zu  langen  sentimentalen  Betracbtungen  angei 
wird,  so  nehmen  in  Jacobis  „Winterreise"  gefäblvolle  Ergl 
über  ein  Paar  Tauben,  welcbe  die  Wirtin  ihrer  Freundlich] 
wegen  am  Leben  gelassen,  einen  breiten  Haum  ein. 

Das  Beispiel  Jacobis  ahmten  bald  andere  nach;  1770 — 1 
erschien  eine  „Empfindsame  Heise  durch  Deutschland*'  von  eil 
gewissen  Schummel,  deren  zweiten  Teil  Goethe  in  den  „Fra 
furter  gelehrten  Anzeigen''  als  eine  geistlose  Nachahmung  & 
energisch  abfertigte.  Mehrere  ähnliche  Versuche  folgten; 
sind  heute  gänzlich  verschollen,  doch  damals  fanden  sie  i 
ihre  Leser,  und  noch  1796  erschien  die  empfindsame  Beschreib 
einer  Heise  von  Oldenburg  bis  Bremen,  die  einem  Hauptm 
Hedemann  zugeschrieben  wird.  Die  Bewunderung  Stei 
war  allgemein,  weil  an  ihr  auch  die  Aufklärer  imd  Männer 
alten  Schule  teilnahmen;  sie  sahen  ihrerseits  in  der  Mensel 
kenntnis  und  dem  Witz  Sternes  die  bewundernswerten  Ei( 
Schäften.  Aus  dem  aufgeklärten  Berlin  schreibt  Hamler 
Herbst  1776  an  seinen  Freund  Gebier:  „Wie  man  den  wil 
Genius  Shakespeare  jetzt  auf  dem  Theater  nachahmt  und  d 
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[inalgeist  heifien  will,  so  will  jetzt  jeder  soherzen  wie 
ne.^  In  der  Tat  blieben  diese  Nachahmungen  hinter  dem 
;inal  viel  weiter  zurück  als  die  Nachahmer  Shakespeares  in 
tschland  hinter  ihrem  Vorbilde.  Herder  hat  in  der  7.  und 
ammlung  der  „Homanitätsbriefe^  nach  der  für  ihn  charak* 
itischen  Methode  ausgeführt,  wie  gerade  in  England  zur 
aligen  Zeit  eine  Erscheinung  wie  Sterne  möglich  war;  bei 
Frivolität,  der  damals  die  Oebildeten  in  England  huldigten, 

dem  freien  und  vielgestaltigen  Leben  des  grofien  Handels- 
tes  erschienen  Sternes  Figuren  trotz  ihrer  Sonderbarkeiten 
L  als  allgemeine  Naturen.  In  Deutschland  mußte  man  aber 
he  Originale  als  Karikaturen  betrachten,  da  sie  zu  sehr 

den  schablonenhaften  Gestalten  der  deutschen  Dichtung 
aohen.  Das  hat  schon  Nicolai  erkannt  und  sich  in  der 
rede  zu  seinem  „Nothanker"  entschuldigt,  dafi  sein  fioman 
T  Meinungen  als  Leben  und  Handlungen  bringe;  sein  Held 
)  die  grofie  Welt  nicht  gekannt,  die  der  Engländer  high 
nenne.     „Spekulation  war  die  Welt,  in  der  er  lebte,   und 

Meinung  war  ihm  so  wichtig  als  kaum  manchem  anderen 

Handlung  ist."  Daher  sei  das  Werk  auch  gar  nicht  für 
^ofie  Welt,  sondern  für  Gelehrte  von  Profession  geschrieben, 
lit  charakterisiert  Nicolai  nicht  nur  seinen  Soman,  sondern 

ganze  Gattung  der  durch  Sterne  in  Deutschland  hervor- 
ifenen  Bomane,  die  sich  für  „humoristische"  ausgaben.  Die 
kten  Nachahmer  des  englischen  Humoristen  brachten  es  in 
tschland  zu  geringen  Erfolgen.  Der  „humoristische"  Boman, 
in  den  70er  und  80er  Jahren  des  18.  Jahrhunderts  in  Deutach- 
l  blühte,  trägt  eine  veränderte  Physiognomie;  Sterne  ist  ihm 
ir  Anreger  als  Muster  gewesen. 

Man  hat  die  Parallele  aufgestellt,  daß  der  humoristische 
oan  in  Deutschland  ebenso  eine  Reaktion  gegen  die  Original- 
ies  bedeute  wie  die  englischen  Humoristen  gegen  Bichardson. 

kann  ich  nur  mit  Einschränkungen  gelten  lassen;  denn 
mes  Erscheinung  trägt  ein  doppeltes  Gesicht  zur  Schau: 
^h  seinen  Witz  und  seine  Menschenkenntnis  gewann  er  die 
Itleute  wie  Wieland  ^)  und  die  Aufklärer  wie  Nicolai  für 

1)  über  den  Binflofi  Sternes  saf  Wielsnd  handelt  C.  A.  Behmer  im 
Bande  der  „Forschnngen^. 

IXVn.    Cierny,  Stera«,  Hippel  und  Jean.  PaaL  2 
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sich,  während  sich  anderseits  die  empfindsame  Jugend,  d 
Tendenzen  des  Stnrms  und  Drangs  huldigte,  von  seiner 
mentalität  angeasogen  fühlte.  In  Deutschland  verdrängte  { 
Einflufi  nicht  den  Familienroman  nach  dem  Muster  Bicha 
sondern  vermischte  sich  mit  ihm.  Der  Humor  tritt  in 
Werken  meist  nur  als  äußere  Zutat  auf.  Die  Hauptsacli 
die  Mitteilung  von  allerlei  individuellen  Ansichten,  prak 
Vorschlägen,  Erfahrungen,  Belehrungen  usw.  Die  dida 
Sichtung,  die  den  deutschen  Boman  schon  seit  dem  . 
des  18.  Jahrhunderts  charakterisiert,  gibt  auch  diesen  \ 
ihr  Gepräge.  Sie  stehen  in  der  engsten  Verbindung  n 
Wissenschaften,  der  Theologie,  Philosophie,  Pädagogik 
Die  Form  des  Bomans  ermöglicht  es  den  Dichtem,  übei 
ihren  eigenen  Meinungen  und  Erwägungen  hervorzutret 
ist  auch  der  ästhetische  Wert  dieser  Werke  meist  sehr  j 
sie  haben  ein  höheres  Interesse  für  den  Kulturhistoril 
für  den  Literarhistoriker.  Nützen  soll  einerseits  das 
anderseits  soll  die  witzige  Ausdrucksweise  Lachen  e: 
et  prodesse  volunt  et  delectare  poetae,  könnte  man  als 
über  jeden  dieser  Bomane  schreiben.  Dabei  gelingt  den  D 
das  prodesse  entschieden  mehr  als  das  delectare,  denn 
ästhetische  Wirkungen  sind  nirgends  angestrebt  .  Greleg 
der  Besprechung  von  Wezeis  „Ejiaut^*  hat  sich  schon 
gegen  diese  Bichtung  gewendet  im  „Teutschen  Merkur^,  ' 
1776.  Es  sei  bei  den  Bomanschreibem  jetzt  Oesetz  gei 
Meinungen  statt  Leben  zu  schreiben,  seitdem  Sterne  d< 
dazu  angegeben.  Indes  gebe  er  ihnen  zu  bedenken, 
Leser  nicht  dadurch  gewinnen  würde,  wenn  sie  statt  der 
aufgehangen  Tafeln  eigener  Inskriptionen  entweder  de: 
einschlagen  wollten,  eine  pragmatische  Greschiohte  ihrer 
zu  liefern  oder  ohne  Monologe  das  Märchen  so  episch  zu  o 
als  es  möglich  wäre.  Bei  diesem  Grundcharakter  der  G 
nimmt  sich  der  Humor  nach  dem  Muster  Sternes  als  e 
fällige  Ingredienz  aus,  da  er  mit  dem  lehrhaften  Inhalt 
samem  Widerspruch  steht,  und  so  kommt  es  wohl  in 
umfänglichen  Werken  hier  und  da  zu  schönen  Episodi 
Ganzes  betrachtet,  sind  sie  aber  mifilungene  Monstra. 
In   diese   Beihe   gehört   Nicolais   Boman    „Leb< 
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Langen  des  Herrn  Magisters  Sebaldus  Nothanker"  (1773 — 76), 
Verk,  das  schon  im  Titel  den  Einflufi  Sternes  verrät.  Nicolai 
t  den  Engländer  vor  allem  in  der  Art  und  Weise  der 
-akterzeichnung  nach,  indem  er  wie  dieser  seinen  Personen 
Steckenpferd  gibt.  So  liegt  dem  Helden  vor  allen  andern 
;en  die  Erklärung  der  Apokalypse  am  Herzen.  Hierher 
»reo  zum  Teil  auch  die  Romane  Enigges,  die  August 
ontaines  u.  a.  Der  begabteste  unter  diesen  Dichtem  ist 
pel,  dessen  Werke  uns  direkt  zu  Jean  Paul  hinüberführen. 

Eine  andere  Gruppe  von  fiomanschriftstellem  kommt  dem 
ter  Sternes  dadurch  näher,  daß  sie  mehr  auf  Charakter- 
hnung  achten  und  den  Humor  nicht  nur  gelegentlich  hervor- 
3n  lassen,  sondern  als  Hauptsache  ansehen.  Sie  setzen 
it  die  Sichtung  fort,  die  Musäus  mit  seinem  „Grandison  II," 
Wieland  mit  dem  „Don  Sylvio"  in  Deutschland  eingeschlagea 
3n.  Ein  wichtiges,  dem  „Grandison  11.^  sehr  nahestehendei» 
lukt  ist  Johann  Gott  wert  Müllers  „Siegfried  von  Linden- 
r^  (1779),  der  sich  gleichfalls  in  Einzelheiten  an  Sternes 
istram"  anschließt.^)  Am  deutlichsten  ist  die  Nachahmung 
lies  in  den  bizarren  Produkten  Job.  Karl  Wezeis.  Wie 
ne  die  Natur  seines  Helden  aus  all  den  kleinen  Einflüssen 

Bedingungen  erklären  will,  an  die  die  Existenz  des  Men- 
m  geknüpft  ist,  so  will  Wezel  in  seinem  „Tobias  Ejiaut" 
^4)  die  Entwicklung  eines  Sonderlings  in  Stemescher  Weise 
stellen.     Zugleich  sieht  man  aber  den  gewaltigen  Abstand 

deutschen  Nachahmers  von  seinem  Muster.  Wie  wenig  es 
Deutschen  auf  dem  Gebiete  des  Humors  mit  den  Engländern 
lehmen  konnten,  dessen  war  sich  Lichtenberg,  der  größte 
tsohe  Humorist  der  damaligen  Zeit,  wohl  bewußt.  In  seinem 
)r8chlag  zu  einem  orbis  pictus"  wendete  er  sich  gegen  die 
)hahmer  Sternes:  „Töricht  affektierte  Sonderbarkeit  wird  das 
terium  von  Originalität  und  das  sicherste  Zeichen,  daß  man 
)n  Kopf  habe,  dieses,  wenn  man  sich  des  Tages  über  ein 
rmal  daraufstellt.     Wenn  das  eine  Stemesche  Kunst  wäre, 


*)  Über  diesen  Boman  handelt  jetzt  ausführlich  Schneider  in  „Jean 
is  Altersdichtang**,  S.  66  ff.  Den  Einflofi  Sternes  hat  schon  Jean  Paul  be- 
btet (ygl.  Förster,  Denkwürdigkeiten  aus  dem  Leben  von  J.  P.  Fr.  Richter, 
eben  1868,  IV.  Bd.,  S.  149). 

2* 
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80  ist  wohl  Boyiel  gewiß,  es  ist  keine  der  schwersten  . 
Was  kann  endlich  daraus  werden?  Nichts  anderes,  als 
malt  den  Menschen  nicht  mehr,  wie  er  ist,  sondern  setsst  i 
seiner  ein  verabredetes  Zeichen,  das  mit  dem  Originale  k 
BOTiel  Ähnlichkeit  hat  als  manches  heraldische  mit  dem  seinig 
Auch  Gt>ethe,  der  im  „Wilhelm  Meister"  wünscht,  dafi  j^ 
Sternes  Werke  lese,  erkannte,   wie  schwer  sie  nachzoah 
sind;  Sterne  sei  in  nichts  ein  Master,  in  allem  ein  Ande 
und  Erwecker.     Erst  Thümmel  gab  später  der  Yorickw 
Manier  eine  Wendung  ins  Graziöse  und  Anmutige,   wäk 
Jean  Paul  mehr  die  andere  Seite  von  Sternes  Humor 
bildete,  die  Sentimentalität.    Als  sein  Vorläufer  in  Deutsch 
kommt  in  erster  Linie  in  Betracht  Hippel. 


m  Theodor  Gottlieb  von  Hippel. 

Waren  Männer  wie  Hermes  und  Nicolai  im  Grande 
osaische  Naturen,  deren  Werke  mehr  kulturhistorisches  als 
thetisches  Interesse  erregen,  so  wird  man  Hippel  (1741 — 96) 
c^hterische  Begabung  kaum  absprechen  können;  darüber  läßt 
bon  die  prächtige  Greschichte  Minchens  in  den  „Lebensläufen'' 
inen  Zweifel  übrig.  Daß  er  nicht  das  geworden  ist,  was  er 
rm$ge  seines  Talents  hätte  werden  können,  liegt  teils  an 
inem  Bildungsgange,  teils  an  seinen  literarischen  Mustern, 
ippels  Leben  ist  bekannt  genug;  es  hat  die  Literarhistoriker 
3gen  des  eigentümlichen  Verhältnisses,  in  dem  es  zu  seinen 
ihriften  steht,  von  jeher  angezogen.  Der  Widerspruch  zwischen 
iner  Schriftstellerei  und  seinem  äußeren  Lebensgange  ist  nur 
1  Abbild  des  Zwiespalts,  in  dem  sich  überhaupt  die  Gemüter 
der  Zeit  des  Sturmes  imd  Dranges  befanden:  Aufklärung 
id  Rationalismus,  die  „Korrektheit"  im  bürgerlichen  Sinne  auf 
r  einen,  das  von  Empfindung  volle  Herz,  der  Titanismus  und 
d  Weltflucht  auf  der  andern  Seite.  Ln  Leben  ist  Hippel, 
e  bewegte  Jugendzeit  ausgenommen,  durchaus  ein  Mann  der 
ben  Schule:  mit  eiserner  Energie  verfolgt  er  seine  juristische 
kuf bahn,  schwingt  sich  aus  bescheidenen  Anfängen  zu  hoben 
eilungen  empor,  sammelt  Reichtümer  und  scheint  in  den 
Eiktischen  Oesohäften  ganz  aufzugehen.  Trotz  dieser  viel- 
rzweigten  amtlichen  Tätigkeit  findet  er  Muße,  umfangreiche 
erke  zu  verfassen  und  anonym  in  die  Welt  zu  schicken, 
ie  sehr  nun  diese  den  gärenden  Geist  der  Sturm-  und  Drang- 
Lt  atmen,  beweist  schon  die  Tatsache,  daß  man  sie  Männern 
e  Hamann  und  Herder  zuschrieb.  Schon  während  seines 
»bens  gilt  der  Verfasser  des  Buches  „Über  die  Ehe"  dem 
oßen  Publikum  als  ein  Dichter  der  neuen  Richtung.  Christian 
einrieb    Schmid    reiht   ihn   in    seinen    im    Oktoberheft    des 
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^Merkur"  vom  Jahre  1774  erschienenen  „Kritischen  ] 
richten  von  dem  Zustande  des  deutschen  Parnasses^  an  Hai 
Herder  und  Oerstenberg  an.  Als  nach  seinem  Tode 
Stand  bekannt  wird,  hält  man  sich  sofort  an  den  Widers] 
zwischen  Leben  und  Dichtung.  Diejenigen  Freunde,  vor  ( 
Hippel  seine  Schriftstellerei  geheim  gehalten,  sind  empört 
liebe  deutsche  Publikum  aber  ist  enttäuscht,  daß  ein  Sc 
steller  von  so  vielem  Gemüt  nicht  Hungers  gestorben  ist. 
Auffassung  hat  auch  den  Standpunkt  der  Literarhistc 
immer  wieder  beeinflußt.  Wenn  aber  Hippel  seine  sc 
Steilerischen  Ideale  mit  den  Ansprüchen  des  praktischen  L< 
zu  vereinigen  verstand,  so  hat  er  doch  nicht  seine  Individui 
geändert.  Gregen  ihn  den  Vorwurf  zu  erheben,  daß  er  die  I 
seiner  Jugend  in  der  Praxis  preisgegeben,  ist  ebenso  ungei 
wie  wenn  man  Goethe  oder  Elinger  von  diesem  Stand] 
aus  verurteilte.  Jedenfalls  ist  gegen  die  Art,  wie  F.  Bob 
im  141.  Bande  der  Eürschnerschen  „National-Literatur"  Hi 
Charakter  beurteilt,  Protest  einzulegen.  Er  stellt  ihn  als  b 
Streber  hin  und  findet  an  seiner  Persönlichkeit  ein  „peinli 
sozusagen  pathologisches  Interesse".  Es  scheint  ihm  ein 
wisse  Enge  des  Gesichtskreises  zu  verraten,  daß  man  an  Hi 
Un Wahrhaftigkeit  bisher  so  wenig  Anstoß  genommen.  Ich 
seine  Beurteilung  der  Hippeischen  Autobiographie  (17! 
geschrieben,  reicht  sie  bis  zur  Rückkehr  von  Petersburg) 
eben  als  Beweis  eines  weiteren  Gesichtskreises  betrac 
Dieses  Bruchstück,  das  Hippels  Lebenslauf  in  prächtiger  \ 
erzählt,  steht  zwischen  der  romanhaften  Schilderung 
„Lebensläufe"  und  den  wirklichen  Schicksalen  des  Die 
ungefähr  in  der  Mitte.  Es  zeigt  sich  hier  ein  durchgäu] 
Hang  zum  Idealisieren,  namentlich  in  dem  Bestreben, 
Familie,  die  ja  von  altem  Adel  war,  als  bedeutend,  besoi 
aber  die  Eltern  als  geistig  hervorragend  hinzustellen.  Nirj 
verstößt  er  direkt  gegen  die  Wirklichkeit,  aber  das  Wegli 
gewisser  Züge  und  die  Beschönigung  anderer  zeugt  deutlicl 
die  Absicht,  einen  bedeutenden  Hintergrund  für  seine  sc 
stellerische  und  amtliche  Tätigkeit  zu  zeichnen.  Daß  < 
der  Dichter,  der  sein  Hauptwerk  durchweg  aus  Motivei 
sammengestellt  hat,  die  er  seinen  Jugenderlebnissen  entle 
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ielfach  künstlerische  Wirkung  im  Auge  hat,  ist  nicht  abzu- 
»ugnen,  ihm  daraus  einen  Vorwurf  zu  machen,  wäre  verfehlt. 

Hippel  ist  ein  Landsmann  Herders  und  Hamanns.  In 
iesem  Winkel  Deutschlands,  der  damals  noch  mit  den  Natur- 
ölkem  des  Ostens  in  lebhafter  Berührung  stand,  stoßen  die 
regensätze  in  den  Charakteren  hart  aneinander.  Aus  Ost- 
reußen  stammt  Hamann,  der  Vater  der  Sturm-  und  Drang- 
eriode,  welche  das  gefühlsmäßig  Verworrene,  die  unbestimmte 
ihnung  dem  systematischen  Denken  vorzieht.  Ostpreußen  ist 
ach  die  Heimat  Herders,  und  in  der  späteren  Zeit  gibt  es  der 
eutschen  Literatur  Männer,  welche  den  Mystizismus  und  die 
izarre  Phantasie  auf  die  Spitze  treiben,  so  Z.  Werner  und 
1.  Th.  A.  Hoffmann.  Demselben  Osten  verdanken  wir  aber 
nch  zugleich  den  großen  Kritiker  der  reinen  Vernunft,  den 
charfen  Denker  Kant.  Diese  Gegensätze  vereinigt  nun  Hippel 
a  einer  Person;  während  er  pietistische  Gedichte  schreibt,  be- 
"eistert  er  sich  an  der  Philosophie  seines  Lehrers  Kant,  während 
r  ein  großes  Stadtwesen  mit  bewunderungswürdiger  Umsicht 
3itet,  empfiehlt  er  im  Sinne  Sousseaus  Beschränkung  und 
Indliche  Genügsamkeit  und  bedauert,  daß  er  nicht  Geistlicher 
uf  dem  Lande  geworden  sei.  Dieser  Gegensatz,  der  sich  bei 
lim  bis  ins  kleinste  erstreckt,  macht  ihn  von  vornherein  zudi 
xunoristischen  Dichter  geeignet;  der  Zwiespalt  zwischen  seiner 
lealistischen  Weltauffassung  und  den  praktischen  Verhält 
issen  löst  sich  bei  ihm  nicht  in  Tragik  auf,  sondern  in  Humor. 

Hippels  Vater  war  ein  theologisch  gebildeter  Schulmeister, 
um  Pfarrer  hat  er  es  nicht  gebracht;  gleichwohl  spielt  aber 
as  geistliche  Element  in  Hippels  Eltemhause  die  größte  Solle. 
Venu  seine  Mutter  auch  nicht,  wie  er  behauptet,  „aus  dem 
Itamme  Levi"  gewesen  ist,  so  war  doch  tiefe  Frömmigkeit 
er  Grundzug  ihres  Charakters.  Diese  Eindrücke  seiner  Jugend 
ind  Hippel  unvergeßlich  geblieben.  Der  Jugendunterricht  be- 
eutete  bei  ihm  wohl  wenig,  wenn  er  auch  seinen  Vater  für 
inen  vielseitig  gebildeten  Mann  ausgibt.  Den  Grund  zu  seiner 
normen  Belesenheit  dürfte  er  erst  an  der  Universität  Eönigs- 
«rg  gelegt,  haben,  wohin  er  1766  kam.  Hier  trieb  er  neben 
einem  Berufsstudium,  der  Theologie,  auch  Mathematik,  Natur- 
Wissenschaften  und  Philosophie  und  legte  sich  eine  großartige 
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Sammlnng  von  Exzerpten  ans  allen  Gebieten  des  Wisaene  an. 
Er  fahrte  genau  Bach  Aber  den  Gang  nnd  die  Fortschritte 
seiner  Stadien,  notierte  alle  EinfiHlle  and  Erlebnisse  and  hatte 
so  bald  einen  angeheaeren  Vorrat  an  Ideen,  den  er  später  als 
Schriftsteller  verwerten  konnte. 

Wie  so  viele  dentsche  Dichter  des  18.  Jahrhanderts  maßte 
er  darch  die  Entbehrangen  and  Enttäaschangen  des  Hofmeister- 
standes hindarchgehen.  Doch  bald  kommt  er  in  die  grofie 
Welt.  Ein  Verwandter  der  Familie  seines  Zöglings  nimmt  ihn 
mit  nach  Petersbarg,  wo  er  ihn  in  vornehme  Kreise  einf&hrt 
and  mit  dem  Glänze  der  Hauptstadt  bekannt  macht  Als  ein 
ganz  anderer  kehrt  er  nach  Deutschland  zurück;  der  feste  Ent- 
schlufi,  sich  emporzuarbeiten,  um  ein  ähnlich  glänzendes  Leben 
führen  zu  können,  steht  ihm  von  nun  an  vor  Augen.  Innere 
Kämpfe  kamen  hinzu;  er  wird  durch  die  Not  gezwungen,  aber- 
mals einen  Hofmeisterposten  anzunehmen,  und  die  aussichtslose 
Liebe  zu  einem  höher  stehenden  Mädchen  bestärkt  ihn  in  dem 
Entschluß,  ihr  an  Vermögen  und  Rang  gleichzukommen  und 
sich  ihrer  würdig  zu  machen.  Unter  den  härtesten  Entbehrungen 
hält  er  mit  zäher  Konsequenz  an  diesem  Gedanken  fest.  Er 
wirft  sich  auf  das  Studium  der  Hechte,  und  endlich  wird  seine 
Ausdauer  gekrönt.  Nach  Ablegung  der  erforderlichen  Examina 
betritt  er  in  Königsberg  die  Beamtenlaufbahn,  die  ihn  all- 
mählich bis  zum  Oberbürgermeister  und  geheimen  Kriegsrat 
führt.  Er  hält  ein  glänzendes  Haus  und  zählt  zu  seinen  besten 
Freunden  Männer  wie  Kant  und  Hamann.  Jener  hatte  ihn 
schon  in  den  ersten  Universitätsjahren,  als  er  gerade  zu  lesen 
begann,  mit  seiner  Philosophie  gefangen  genommen,  und  wie 
sehr  sich  Hippel  in  Kants  Gedanken  eingelebt  hat,  davon  zeugt 
das  zweite  Buch  der  „Lebensläufe",  das  1779  in  Form  eines 
Examens  des  Helden  die  Grundzüge  von  Kants  Vemunftkritik 
in  populärer  Fassung  brachte,  ehe  noch  dieser  sein  Werk  er- 
scheinen ließ.  Kant  hinwiederum  bewunderte  Hippels  Viel- 
seitigkeit und  nannte  ihn  einen  „Zentralkopf".  Ebenso  hatte 
Hamann  vor  dem  Beamten  und  Schriftsteller  Hippel,  die  auch 
für  ihn  getrennte  t^ersonen  waren,  alle  Achtung.  Wenn  er 
sich  durch  das  Buch  „Über  die  Ehe^'  zu  dem  „Versuch  einer 
Sibylle  über  die  Ehe^'  anregen  ließ  und  den  anonymen  Autor 
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Ekebnohs  einen  ^gelehrten,  witsigen  Eans  seines  Vater 
^B**  nannte,  so  eignet  sich  umgekehrt  Hippel  Hamanns 
Q  nnd  Sohreibweise  an.  In  der  Tat  weht  schon  in  dem 
I  ,,Über  die  Ehe*^   der  Geist  des  Sturmes  und  Dranges. 

Hippel  zuvor  geschrieben,  gehört  ganz  der  alten  Richtung 
die  Gharakterlustspiele  „Der  Mann  nach  der  Uhr  oder 
ordentliche  Mann*'  (1765)  und  „Die  ungewöhnlichen 
enbuhier"  (1768),  beide  von  Lessing  in  der  „Hamburgi- 
Q  Dramaturgie"  wenig  lobend  besprochen,  geistliche 
ier  im  Tone  der  schlesischen  Pietisten  des  17.  Jahr- 
lerts,  entstellt  durch  sprachliche  Härten. 

Mit  dem  Buche  „Über  die  Ehe''  schlägt  Hippel  eine 
inelle  Sichtung  ein,  die  der  gelehrt-witzigen  Abhandlung. 
Vorläufer  dieser  Bichtung  sind  mannigfaltig,  namentlich 
)  auf  Hamann  und  Montaigne  zu  verweisen;  wenn  aber  Ha- 
Q  wegen  seiner  Dunkelheit  wenig  gelesen  und  von  der  jungen 
sration  mehr  wegen  einzeln  hingeworfener  Gedankenblitze 
imdert  wurde,   zfindete  Hippels  witziges  Buch  sofort  bei 

und  alt.  Durch  diese  Schrift  ist  Hippel  der  Vorläufer 
modernen  Bichtung  der  Frauenemanzipation  geworden.    Die 

niedergelegten  Ideen  pflanzen  sich  fort  auf  Heinse  und 
Br  auf  die  älteren  Bomantiker,  welche  Hippel  große  An- 
nnung  widerfahren  liefien;  in  der  jungdeutschen  Zeit  findet 
L  Hippel  an  Theodor  Mundt  einen  warmen  Lobredner  wie 
ise  an  Laube.  Für  unseren  Zweck  kommt  namentlich  der 
in  Betracht;  er  ist  hier  schon  in  seinen  Eigentümlichkeiten 

ausgebildet.  Als  später  die  „Lebensläufe''  erschienen, 
ie  ihr  Verfasser  immer  und  immer  wieder  wegen  der  Ähnlich- 

des   Stils   mit  dem   des   Ehebuches   identifiziert.    Schon 

haben  wir  die  Mischung  von  trockener  Gelehrsamkeit  mit 
itischem  Witz,  den  Beichtum  an  Bildern,  das  persönliche 
vortreten  des  Autors,  die  massenhaften  Zitate  und  witzige 
ßxionen,  die  dem  Stile  Hippels  sein  charakteristisches  G^- 
e  geben. 

Hippels  poetisches  Hauptwerk  sind  die  „Lebensläufe 
.ufsteigender  Linie",  1778 — 81  in  drei  Teilen  erschienen. 
li  an  diesem  Werke  hebe  ich  nur  die  für  den  Zweck  der 
Legenden  Arbeit  in  Betracht  kommenden  Züge  hervor;  eine 
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Analyae  gibt  Bobertag,  S.  SOI  ff.  Hier  ist  der  Ort,  auf  Hippels 
Verhältnis  zu  Sterne  aufmerksam  zu  machen.  Die  Hauptquelle 
für  seine  Stellung  zur  zeitgenössischen  Literatur  sind  die  Briefe 
an  Scheffner  im  12.  und  13.  Bande  der  Gesamtausgabe  von 
Hippels  Schriften.  Ein  starker  Drang  nach  Natur,  vermischt 
mit  Empfindsamkeit,  ist  für  diese  Briefe  charakteristisch.  Hit 
Hamann  ruft  er  aus:  ^Nil  hnmani  a  me  alienum  puto^ ;  dieses  Wort 
stehe  auch  in  seinem  Herzen  mit  goldenen  Lettern  geschrieben.  Er 
ist  YoU  Verehrung  für  Rousseau,  den  er  auch  in  der  Schrift 
„Über  die  Ehe"  wiederholt  preisend  apostrophiert,  verteidigt 
Herders  Schriften  gegen  ihre  Gegner,  rühmt  Grerstenbergs 
„Ugolino'' ;  Goethes  „Götz^  nennt  er  ein  herrliches  Stück,  den 
„Werther**  bewundert  er  wegen  seiner  Naturschilderungen,  da- 
gegen gefUlt  ihm  der  „Nothanker"  gar  nicht.  Auf  der  andern 
Seite  durchschaut  er  wohl  die  Schwächen  der  Empfindsamkeit 
und  macht  sich  namentlich  über  die  „  Jacobitchen"  und  Jacobis 
Briefwechsel  mit  Gleim  lustig.  Sterne  hat  er  jedenfalls  schon 
früh  kennen  gelernt;  schon  das  1773  entstandene  Ehebuch  läfit 
seinen  Einfluß  erkennen.  Er  nennt  ihn  hier  den  „englischen 
Diogenes*^  und  spricht  von  seiner  „Empfindsamen  Reise'',  welche 
halb  Deutschland  veranlaßt  habe  anzuspannen;  eine  allgemeine 
Reisesuoht  sei  die  Folge  von  Sternes  Buch  gewesen.  In  einem 
Briefe  vom  Juli  1775  spricht  er  über  die  Bodesche  „Tristram**- 
Übersetzung  und  wendet  gegen  Hamanns  Begeisterung  für  diese 
Übertragung  mit  Recht  ein,  daß  sie  dem  Gknie  der  deutschen 
Sprache  zu  wenig  Rechnung  trage.  „Jemanden  mit  weinenden 
Augen  lachen  zu  sehen,  ist  ein  schöner  Anblick,''  heißt  es  in 
den  „Lebensläufen",  und  direkt  auf  Sterne  scheint  es  zu  zielen, 
wenn  er  fortfährt:  „Schriftsteller,  die  Tränen  mit  dem  Lachen 
kämpfen  lassen,  so  daß  keines  die  Oberherrschaft  erhält,  treffen 
das  Leben  des  Weisen."  Sonst  nennt  er  Sterne  nur  flüchtig, 
aber  überall  in  lobender  Weise.  In  der  Tat  war  Hippel  eine 
Sterne  sehr  verwandte  Natur.  Als  er  die  „Lebensläufe"  schrieb, 
war  die  Zeit  der  jugendlichen  Gärung  bei  ihm .  vorbei,  und 
der  scharfe  Verstand  bekommt  die  Oberhand.  Hippel  ist  ein 
ebenso  feiner  Menschenkenner  wie  Sterne,  und  auch  bei  ihm 
löst  sich  der  Kontrast  zwischen  seinen  Herzenswünschen  und 
der  Wirklichkeit  in  Humor  aus.     Doch  ist  dieser  Humor  bei 
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deutachen  Dichter  wesentlich  anderer  Natur.  Die  Grazie 
Eleganz  des  Stemeschen  Witzes  fehlt  Hippel  völlig,  er 
ritt  mehr  den  Tjrpns  des  „gebrochenen"  Humors.  Ein 
ter  Zug  von  Melancholie  weht  durch  das  ganze  Werk, 
m   ringt  sich  der  Dichter  zu  einem  freudigen  Ton  empor. 

lachende  Satire  Sternes  war  nicht  seine  Sache;  wo  er 
risch  wird,  ist  er  bitter  und  sarkastisch. 

Die  Handlung  ist  für  den  Verfasser  der  „Lebensläufe" 
unsachlich  wie  für  Sterne.  Wenn  bei  diesem  die  persönlichen 
lungen  des  Autors  die  Hauptsache  ausmachen  und  die 
dlung  ersticken,  so  scheinen  auch  die  „Lebensläufe"  dazu 
^legt  zu  sein,  daß  der  Dichter  all  seine  Lebenserfahrungen 
philosophischen  Anschauungen  zur  Geltung  bringen  könne, 
lieh  haben  wir  eine  im  großen  ganzen  fortlaufende  Er- 
ung,  doch  sie  dient  nur  als  Leitfaden  f&r  allerlei  Seflezionen 

allgemeine  Erörterungen.  Aber  Hippels  Werk  ist  viel 
>r  auf  seiner  Existenz  gegründet  als  die  Schriften  Sternes, 
ist   ein  Kommentar  zu  seinem  Leben   und  Denken.     Fast 

Charaktere  des  Somans  sind  Porträts  von  Hippels  Ver- 
dten  und  Bekannten :  in  der  Person  des  Pfarrers  und  seiner 
a  erblicken  wir  die  idealisierten  Gestalten  seiner  Eltern, 
chen  ist  Hippels  Eönigsberger  Geliebte,   der  Herr  von  G. 

ELanzler  Korf,  Herr  und  Frau  von  W.  die  Eltern  von 
pels  Eönigsberger  Zöglingen  u.  s.  f.  Auch  die  Handlung 
Romans  entspricht  im  allgemeinen,  oft  aber  in  ganz  kleinen 
en,  Hippels  eigenem  Leben;  schon  Schlichtegroll  hat  in 
er  Biographie  Hippels  die  autobiographischen  Momente  hervor- 
[)ben.  Die  Jugendzeit  nimmt  den  breitesten  Raum  ein ;  sie 
ganz  idyllisch  gehalten.  Hippel  weiß  das  kurische  Pfarr- 
3  so  heimisch  zu  schildern,  daß  unser  Interesse  stets  wach 
bt.  Von  Sterne  hat  er  die  Methode  der  Charakterzeich- 
B^.  Jede  der  Hauptpersonen  hat  ihr  Steckenpferd,  eine  Schrulle, 
ihr  ganzes  Tun  und  Lassen  beherrscht:  beim  Vater  ist  es 
Verheimlichung  seiner  Heimat,  in  der  man  früher  Spargel 

seine  Pfeife  im  Freien  raucht  und  lange  Manschetten  trägt; 
Mutter  wird  dadurch  charakterisiert,  daß  sie  bei  allen  das 
lüt  anregenden  Anlässen  geistliche  Lieder  absingt,  aus 
m    sie   die  Vorliebe  für  zweigliederige  Alliterations-  und 


—     28     — 

Reimfomeln  schöpft,  dafi  sie  eine  Abneigung  gegen  den 
gregorianischen  Kalender  und  gegen  dreigliederigen  Segen  be- 
sitzt. Ebenso  sind  der  jnnge  Herr  von  G.  mit  seiner  Jagdmanie, 
der  Herr  von  W.  mit  seiner  äofieren  Förmlichkeit  und  der 
Gewohnheit,  die  Farbe  seines  Kleides  nach  den  Stimmungen 
zu  wählen,  Minchens  Vater  mit  seinen  schmeichlerischen  Bedens- 
arten,  Benjamin,  der  immer  mit  der  Tür  ins  Haus  f&Ut,  und 
andere  Personen  Fig^uren  in  der  Art  des  „Tristram  Shandy". 
Wie  Sterne  leitet  Hippel  die  Eigentümlichkeiten  der  Eltern 
seines  Helden  aus  der  Familientradition  ab,  wie  dieser  stellt 
er  Männer  vorgerückten  Alters  auf  ihrem  Steckenpferd  dar, 
so  daß  ihre  Schrullen  schärfer  hervortreten.  Auch  hat  er  von 
Sterne  die  Manier  übernommen,  einen  Charakter  durch  eine 
Menge  scheinbar  zusammenhangloser  Züge  zu  zeichnen.  Als 
Beispiel  diene  die  Charakteristik  des  Herrn  von  G.  im  2.  Bande 
des  III.  Teils.  Da  sollen  wir  uns  über  den  Charakter  des 
Mannes  klar  werden,  wenn  es  heifit,  dafi  er  wenig  las,  sehr 
leserlich  schrieb,  nie  seine  Stiefel  umzog,  das  Brot  sehr  gerade 
schnitt  usw.  Den  Zusammenhang  dieser  Einzelzüge  soll  sich 
der  Leser  selbst  herstellen. 

Wenn  für  Sternes  Humor  die  Mischung  von  Witz  und 
Sentimentalität  charakteristisch  ist,  so  läflt  sich  dasselbe  von 
Hippels  Boman  sagen.  Nur  ist  der  Witz  eingeschränkt  imd 
nimmt  mehr  die  Form  des  geistreichen  Gredankensplitters  an; 
nach  dieser  Seite  hin  steht  Hippel  unter  dem  direkten  Ein- 
flufi  des  von  ihm  hochverehrten  Montaigne.  An  Sentimentalität 
überbietet  er  aber  Sterne  bei  weitem.  Diese  Sentimentalität 
tritt  weniger  in  der  Schilderung  von  Gefühlen  und  Stimmungen 
hervor  als  in  den  massenhaften  Sentenzen  und  Lebensregeln, 
die  durch  das  ganze  Buch  verstreut  sind.  Aus  ihnen  weht 
aber  weniger  die  weiche  Bührseligkeit  Sternes  als  eine  krank- 
hafte melancholische  Grabessehnsucht.  Sie  ist  es  auch,  die 
uns  heute  den  Genufi  des  Bomans  am  meisten  verkümmert 
„Wer  nicht  zuweilen  Himmel  und  Erde  in  eins  gefühlt  hat, 
Seele  und  Leib  in  einer  Person,  wer  nicht  den  Mut  gehabt, 
im  dicken  Walde  die  heiligen  Schauer,  aus  seinem  Grabe 
herausgestiegen,  zu  empßnden  und  die  Stimme  der  menschen- 
feindlichen Eiche  verstanden:  ,Au8  mir  wird  einst  dein  Sai^ 


gesohnitten  !^  mnfi  freilich  ganze  Bogen  dieses  Buches  unaus- 
stehlich finden.  Wer  aber  dieses  Gefühl  kennt,  das  sich  nicht 
untersteht,  einen  Ausdruck  zu  wagen,  damit  ihn  nicht  ein 
Bote  Gottes  ungewählt  fände,  mit  dem  gehe  ich  zusammen,^ 
sagt  Hippel  selbst  im  Schlußworte.  Heute  findet  er  wohl 
wenige,  mit  denen  er  zusammengehen  könnte.  Die  melancholische 
Grabespoesie,  die  unter  dem  Einfluß  von  Youngs  „Nacht- 
gedanken'' und  Thomas  Grays  n^l^gi^  Auf  dem  Borfkirchhofe'' 
in  Deutschland  Wurzel  gefaßt  hatte,  erreicht  in  Hippel  ihren 
Höhepunkt.  Alle  seine  Personen  sind  erfüllt  von  den  Gedanken 
an  Tod  und  Grab,  das  irdische  Leben  ist  ihnen  nur  eine  Yor^ 
bereitung  auf  das  Jenseits;  in  der  Welt  außerhalb  der  Welt 
zu  sein,  ist  ihre  Parole.  Über  den  Tod  werden  endlose  G^- 
spr&che  gehalten,  ja  der  ganze  dritte  Band  besteht  fast  nur 
aus  Betrachtungen  über  Sterben  und  Fortleben  nach  dem  Tode. 
Eine  Menge  von  Personen  stirbt  im  Verlauf  der  Erzählung 
weg,  der  Dichter  schickt  ihnen  lange  Leichenreden  nach  und 
entwirft  dann  erst  Yollständig  ihren  Charakter.  Von  einigen 
ist  erst  dann  ausführlicher  die  Bede,  als  sie  der  Dichter 
glücklich  zum  Grabe  geleitet  hat.  Im  Mittelpunkte  des  ganzen 
Romans  steht  die  Figur  eines  Grafen,  dessen  Hauptbeschäftigung 
es  ist,  Leute  bei  sich  sterben  zu  sehen.  Seine  Gemahlin  und 
seine  sieben  Kinder  sind  ihm  in  voller  Blüte  weggestorben, 
und  nun  nimmt  er  alle  Todkranken,  deren  er  habhaft  werden 
kann,  in  seinem  eigens  zu  diesem  Zweck  eingerichteten  Schloß 
auf,  um  mit  ihnen  über  den  Tod  zu  sprechen  und  bei  ihrem 
Tode  anwesend  zu  sein.  Er  scheint  überhaupt  kein  anderes 
Interesse  zu  haben  als  den  Tod;  nur  als  ihm  der  Held  des 
Bomans  von  seiner  adeligen  Abkunft  Mitteilung  macht,  bittet 
er  ihn  dringend,  ihm  darüber  nähere  Nachricht  zu  geben  — 
eine  echt  Hippeische  Ironie.  Diese  Grabtendenz  zieht  sich 
durch  das  ganze  Buch  und  macht  es  für  uns  stellenweise 
gänzlich  ungenießbar.  Hippel  weiß  darin  kein  Maß  zu  halten 
und  scheint  zuweilen  Todesfälle  nur  deshalb  einzuführen,  um 
von  neuem  eine  Fülle  von  Sentenzen  über  das  Sterben  anzu- 
bringen. Das  Grab  ist  seinen  Lieblingen  der  angenehmste 
Aufenthaltsort;  so  wollen  die  Wallfahrten  zu  Minchens  Grab 
kein  Ende  nehmen,  und  als  der  Held  schließlich  nach  Königs- 
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berg  zurückkehrt,  sooht  er  sich  auf  einem  Kirchhofe  ein  Grab 
ans,  das  zwei  Liebende  birgt,  um  hier  seinen  Sterbegedanken 
nachh&ngen  zu  können.  Lorenzos  Grab  in  der  „Elmpfindsamen 
Reise^  und  noch  mehr  das  Grab  des  Amandus  und  der  Amanda 
im  «Tristram^  scheinen  hier  von  Einfluß  gewesen  zu  sein.  In 
Sternes  Geschmack  ist  auch  die  ganze  Geschichte  Hinchens, 
die  den  Höhepunkt  des  Bomans  bildet,  ausgeführt,  ein  starker 
Zug  von  Sentimentalität  geht  auch  durch  diese  sonst  objektiv 
und  prächtig  erzählte  Partie.  Direkt  an  den  Mönch  Lorenzo 
gemiJmt  die  Episode  mit  dem  „Alten"  (am  Schlufi  des  ersten 
Bandes),  der  um  einen  Handschuh  bettelt  und  von  dem  Herrn 
von  G.  in  der  empfindsamen  Weise  Yoricks  beschenkt  wird. 
Oft  zeigt  sich  der  Einflufi  Sternes  in  kleinen  Zügen,  so  wenn 
Hippel  die  Herzensgüte  des  Frls.  von  W.  dadurch  charakteri- 
siert, dafl  sie  keine  Mücke  zu  töten  vermag,  wie  der  Onkel 
Toby  keine  Fliege;  denn  für  beide  sei  ja  Platz  genug  in  der 
Welt  Ihr  Bruder  Peter  aber  ist  ein  Mückentöter  und  Böse- 
wicht. Dafi  sich  Hippel  seiner  Nachahmung  Sternes  wohl  be- 
wuBt  war,  darauf  deutet  eine  Stelle  im  Briefwechsel  mit  Scheffner 
hin.  Seitdem  Yorick  ein  Nasenkapitel  habe,  trage  er  Bedenken, 
seine  Gedanken  über  die  Nasen  gedruckt  auszusprechen.  Sonst 
schreie  gleich  der  ungewaschene  Rezensent:  „Nachahmung!^ 
So  erzählt  deim  der  Pastor  dem  Helden  in  den  „Lebensläufen" 
nur  „unyoricksche^  Nasengeschichten. 

Die  Einwirkung  Sternes  zeigt  sich  aber  vor  allem  in  der 
Komposition  und  dem  Stil.  Auch  in  den  „Lebensläufen''  kann 
von  einer  künstlerischen  Anordnung  des  Stoffes  keine  Bede 
sein,  da  ja  die  Handlung  als  nebensächlich  betrachtet  wird. 
Wenn  aber  bei  dem  Engländer  die  trockene  Gelehrsamkeit  fast 
durchweg  zu  komischen  Zwecken  beigemischt  ist  und  mit  dem 
Witze  kontrastiert,  betrachtet  Hippel  den  Boman  als  die 
geeignete  Form,  in  der  er  seine  gelehrte  Bildung  und  Erfahrung 
von  allen  Seiten  zeigen  kann.  Aus  dem  ungeheueren  Vorrat 
seiner  Exzerpte  teilt  er,  oft  an  recht  unpassenden  Orten,  allerlei 
Gedanken,  Lebensregeln  und  Betrachtungen  mit,  ja  ganze 
Hunderte  von  Seiten  werden  nur  mit  prosaischen  Erörterungen 
praktischer,  moralischer  und  philosophischer  Fragen  angefüllt; 
man   denke   an   das   endlose  Gespräch   zwischen   dem   Herrn 
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von  6.,  dem  Helden  and  seinem  Vater  am  Schlofi  des  ersten 
Bandes.  Hippel  kommt  es  daranf  an,  eine  „Geschichte  mit 
eigenen  Worten"*  zu  schreiben,  den  Leser  zum  Mitarbeiter  an 
seinem  Werke  zu  machen.  „Eine  Erzählung,  der  man  das 
Studierte,  das  Geflissene,  das  Geordnete  ansieht,  ist  unaus- 
stehlich. —  So  wie  es  in  der  Welt  geht,  so  mufi  es  auch  in 
der  Geschichte  gehen.  —  Der  Hörer,  der  Leser  mag  sich  hieraus 
ein  Miniaturstückchen  auf  Theophrastisch,  Brüyerisch  zeichnen, 
wenn  er  will."  Und  an  einer  andern  Stelle  heißt  es:  „Wer 
einen  Brief  schreibt,  soll  glauben,  er  schreibe  ihn  an  die  Welt, 
und  wer  ein  Buch,  er  schreibe  es  an  einen  Freund."  So  unter- 
drückt er  keinen  Einfall,  sondern  füllt,  unbesorgt  um  den 
Leser,  ganze  Seiten  mit  Kemsprüchen  und  allgemeinen  Sentenzen 
an.  Oft  stehen  diese  Sätze  ganz  nackt  und  unverbunden  da, 
und  der  Leser  hat  Mühe,  den  geheimen  Zusammenhang  zu 
entdecken.'  Jean  Paul  hat  in  der  „Vorschule  der  Ästhetik" 
(Seite  197/8)  diese  Eigentümlichkeit  des  Hippeischen  Witzes 
beobachtet.  Er  führt  ein  Beispiel  aus  Hippels  Schrift  „Über 
die  bürgerliche  Verbesserung  der  Weiber"  (S.  342)  an.  Den 
Gedanken,  er  wolle  nur  Winke  geben,  nicht  weit  ausmalen, 
drückt  hier  Hippel  dadurch  aus,  dafi  er  fast  anderthalb  Seiten 
lang  das  Fehlerhafte  eines  langen  und  die  Vorteile  eines 
kurzen  Ausmalens  in  folgenden  Gleichnissen  schildert:  „Die 
Damen  erkälten  sich  lieber,  als  daß  sie  dem  Putze  etwas  ent- 
ziehen." —  „Große  Esser  entfernen  alles  Fremdartige,  sogar 
weite  Aussicht,  Tafelmusik,  unterhaltende  Gespräche.^  — 
„Alles  Kolossale  ist  schwächlich."  —  „Wer  Menschen  vergöttert, 
macht  sie  zu  noch  weniger,  als  sie  von  Gottes  und  der  Natur 
wegen  sein  können",  und  so  lange  fort.  Jean  Paul  erkannte 
auch  die  Gefahr  dieser  Manier,  daß  das  beständige  Springen 
zwischen  den  Ideen  die  Leser  ermüde,  und  ahmt  auch  diese 
Seite  des  Hippeischen  Witzes  nur  wenig  nach.  Unter  solchen 
Exkursen  und  Reflexionen  geht  der  Faden  der  Erzählung  yer- 
loren,  und  so  sind  die  „Lebensläufe"  keine  leichte  Lektüre. 
Ober  die  wichtigsten  Motive  gleitet  der  Dichter  ganz  ober- 
flächlich hin,  um  sich  wieder  seinen  Betrachtungen  zu  über- 
lassen, so  daß  der  Leser  allen  Zusammenhang  verliert.  Es  ist 
daher  ein   ganz  berechtigtes  Verfahren,  wenn  Alexander  von 
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öttingen  in  einer  Bearbeitung  des  Buches  Ar  die  Gregenwart 
(1878)  das  Werk  von  all  den  Schlacken  nnd  dem  unnfltzen 
Ballast  befreit  hat   Die  günstige  Aufnahme,  welche  diese  Be- 
arbeitung gefunden  hat  (3.  Aufl.  1893),  ist  zugleich  ein  Beweis, 
daß  der  Boman  an  wirklich  poetischen  Stellen  reich  genug  ist 
Unter  dem  Einflufi  Sternes  steht  auch  die  subjektive  Art 
des  Vortrags,  die  zur  Belebung  der  Darstellung  dienen  soll. 
Hippel  scherzt  selbst  darüber,  dafl  er  nicht  kapitelfest  sei, 
entschuldigt  sich  bei  dem  Leser,   dafi  er  nicht  besser  erzähle, 
legt  ihm  Einwendungen  in  den  Mund  und  widerlegt   sie  — 
kurz  er  unterhält  sich  mit  ihm  auf  yerschiedenste  Weise.   Er 
ermahnt   sich   selbst  wiederholt:    „Extrapost!^     Doch    immer 
wieder  gerät  er  in  unleidliche  Breite.     Auf  die  Bezensenten 
ist  er  als  echter  Stürmer  und  Dränger  schlecht  zu  sprechen, 
immer  wieder  werden   sie    als  herz-  und  geistlose   Pedanten 
hingestellt     Dazu  kommt   noch  die  Bolle,   die.  der  Dichter 
selbst  in  seinem  Boman  spielt.   Alle  Verhältnisse  des  anonymen 
Autors  werden  gleichsam  als  bekannt  vorausgesetzt,  er  versetzt 
uns  mit  Vorliebe  an  seinen  Schreibtisch.     Wie  Sterne  gibt  er 
gelegentlich  den  Tag  an,  an  dem  er  dieses  oder  jenes  nieder- 
geschrieben, schildert  die  Empfindungen,  die  er  beim  Abfassen 
verschiedener  Partien  gehabt,  apostrophiert  nach  dem  Beispiel 
Sternes  einen  —es,  dem  das  Buch  gewidmet  ist,  und  zeigt 
uns  wiederholt  den  Helden  an  seiner  Autobiographie  arbeitend. 
Diese  persönliche  Manier  hatte  übrigens  bereits  Hamann  an- 
gewendet, noch  ehe  sich  die  Einflüsse  Sternes  in  Deutschland 
geltend  machten,  so  dafl  wir  bei  Hippel  eine  Einwirkung  von 
zwei  Seiten  annehmen  können.   Das  stärkere  Betonen  des  pez^ 
sönlichen  Moments  und  des  eigenen  Erlebnisses  ist  ja  für  den 
Sturm  und  Drang  überhaupt  charakteristisch,  und  so  konunt 
Sterne  der  Neigung  der  Zeit  auch  nach  dieser  Richtung  hin  ent- 
gegen. Nur  sind  etwa  Hamanns  Schriften  gelehrte  Abhandlungen, 
in  denen  die  subjektive  Art  der  Darstellung  nicht  so  aufßiUig 
ist  wie  in  einem  Boman.     Den  Mut,  diese  Manier  im  Boman 
anzuwenden,  hat  wohl  Hippel  ebenso  gut  wie  Wieland  erst  von 
Sterne  empfangen.    Im  großen  ganzen  treten  diese  Eigenheiten 
ziemlich    diskret    hervor,    sie    sind    nicht    Selbstzweck   wie 
bei  Sterne. 
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Hippels  kvaMiistü^er  Stil  leidet  vnter  der  dentseke» 
Schwerfalligteit  mmd  der  ■«nJinmiMlija  T^de&L  Eine  S^te 
semer  Sdireibut  Teidient,  fw  imserai  Zweck  keiymsekobcn 
n  werden,  die  kerocken  Bilder  mmi  die  oft  weit  kergekohea 
Yeigleiehe,  die  Hippels  Wits  mli  geeaekt  enckeuKn 
£r  ackevt  nck  nicht,  die  tdriaistm  Dinge  i« 
lichnng  seiner  Gedanken  kerumsieken;  die  Benekeidoikttt 
I.  B.  neut  er  einen  Bing,  den  man  den  Bben  dvrck  die 
Naae  zieht,  der  alte  Sckmeickler  Henuain  kilt  Eolopkeunm 
in  der  Hnnd,  nm  damit  den  Bogen  des  Herrn  Tea  W.  an  stirk«, 
die  Mutter  dea  Helden  ist  keine  BlendLaterne,  die  Ton  allen 
Seiten  mgesogen  ist,  aondem  eine  gliaeme  Tianipfi,  die  ftbenJl 
Licht  neigt,  wo  man  siektn.a.  f.  Hippel  ist  aekr  Tenckwendeiia^ 
in  der  Hänfang  aolcker  Bilder,  nnd  ea  ist  niekt  aelten  ackwer, 
ihm  m  folgen. 

Bei  dieaer  hnmodatiBckai  Anfienaeite  ist  «ker  tiefer  Enat 
der  GroDdng  dea  Bomana;  daa  Beanltat,  daa   der  Held  ana 
allen  Sr.hiokialaarhligen,  die  ikn  ketreffen,  niekt,  irt  wakikaft 
kedentend:  nidit  Entaagnng  nnd  Weltflnckt,  aondem  eifrige 
Tätigkeit  nnd  Anstrengung  snm  gemeinaamen  Beatoi  kringt 
Bnhe  nnd  BeMedignng.    Diese  tapfere  Bejahung  dea  WiUena 
snm  Ijeken    nntersckeidet  Hippel   Torteilknft  von    der    welt- 
aokmenlicken  Eneigielosigkeit  manekea  aeiner  Mitstrekenden. 
Trots  ikrer  Mangel,  die  teilweise  anf  die  Kackakmnng  Stemes 
sorflckgeken,   sind   die  ,,LekenslInfe'^    f&r  ikre  Zeit   ein  ke- 
deutendes  Werk.  „Man  empfindet  etwas  UoTergingliekes  darin. 
Man  atmet  die  Lnft,  in  welcker  Kant  ond  Hamann  lektttL^ 
(Scherer,  lit-^Gesck.,  S.  673.)    Vor  allem  sind  die  Ckaraktere 
<Qm  Teil  ani^^eaeicknet  ansgef&krt  nnd   erregen   trots   ikrer 
Sonderkarkeit  nnd  ihrer  Weitschweifigkeit  im  Beden  unser 
Interesse    in    hohem    Grade;   denn    es    sind    echte    deutsche 
^^estalten,  und  der  Boman  ist  „Heimatsknnst"  im  kosten  Sinne 
i^  Wortes.    Mit  Bockt  konnte  sick  Hippel  in  der  Einleitung 
ier  nationalen  Ecktkeit   seiner  Figuren   rOkmen.     Besonders 
in  den  Pfiirrersleuten  kat  er  xwei  pr&chtige  Charaktere  ge* 
seichnet.    Das  erste  Buch  atmet  idyllischen  Frieden;  nament- 
lich wirkungsvoll    kedient    sick    da  Hippel  der  Sprache  der 
Bihel  und  geistlicher  Lieder.   Etwas  an  abstrakt  ist  die  Gestalt 

XXTIL  Ci^rny,  SUib«,  ffipp«!  mmd  Jmm  PaaL  3 
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Hinohens  geraten,  die  an  Biohardsons  Heldinnen  erinnert 
Sie  ist  das  ideale  Natorkind,  wie  et  die  Stttrmer  und  Dringer 
darsnetellen  liebten. 

In  der  Tendens  mit  den  „Lebensl&nfen*  Terwandt  ist 
Hippels  Eweiter  Roman,  die  „Krens-  und  Qnersttge  dea 
Ritters  von  A— Z**  (1793/4),  der  aber  tief  unter  dem 
ersten  steht.  Anoh  hier  haben  wir  keine  spannende  nnd 
geschlossene  Handlung,  denn  das  Hauptgewicht  beruht  auf  den 
philosophischen  und  moralischen  Erörterungen  wie  in  den  „Lebens* 
l&ufen".  Gleichwohl  ist  der  Charakter  dieses  Werkes  dnrd 
das  Überwiegen  des  satirischen  Elements  verändert.  Schon  in 
den  „Lebensläufen*^  nimmt  die  Verspottung  und  G-eitelung  des 
Adels  einen  breiten  Raum  ein.  Hippel  hatte  während  seiner 
Studien-  und  Hofineisterseit  Gelegenheit,  in  die  verlotterte 
Zustände  des  kurländisohen  Adels  Einblick  zu  nehmen,  ond 
stellte  sie  schon  in  seinem  ersten  Roman  schonungslos  an 
den  Pranger.  MerkwUrdig  ist  dabei  immerhin,  daß  er  selbst 
später  seinen  alten  Adel  erneuern  ließ  und  sich  in  adelige 
Gesellschaft  sehr  wohl  fohlte,  zumal  gerade  die  „Kreuz-  und 
Querzäge^,  die  er  kurz  vor  seinem  Tode  fertigstellte,  vielleicht 
die  schärfste  aller  scharfen  Satiren  sind,  die  in  der  2ieit  der 
französischen  Revolution  gegen  den  Adel  geschrieben  worden 
sind.  Mit  dem  bittersten  Sarkasmus  wird  hier  der  Adel  ve^ 
höhnt  und  verspottet  Die  durchgehende  Ironie  des  Stils 
macht  die  Lektflre  des  Buches  zu  einer  harten  Geduldprobe. 
Der  Roman  ist  kulturhistorisch  wichtig  durch  die  Mitteilungen, 
die  er  über  das  Freimaurerwesen  im  18.  Jhd.  gibt.  Er  ist 
darin  nicht  vereinzelt;  denn  das  Interesse  an  geheimen  Ve^ 
bindungen  und  Orden,  welche  die  Erziehung  eines  jungen 
Mannes  überwachen,  war  im  18.  Jhd.  allgemein  und  tritt  nament- 
lich im  Roman  ünmer  wieder  hervor.  Nicht  nur  die  Ritter 
und  Räuberromane  haben  das  Thema  ausgenützt,  auch  Schiller 
im  „Geisterseher"  und  Goethe  im  „Wilhelm  Meister"  haben 
einen  geheimen  Bund,  der  die  Entwicklung  des  Helden  lenkt, 
eingefOhrt.  Hippels  Roman  gibt  die  genauesten  Nachrichten 
über  die  Einrichtungen  dieser  geheimen  Orden.  Obwohl  Hipp^ 
selbst  Freimaurer  war  und  fär  die  Königsberger  Loge  Frei- 
maurerreden  verfaßte,   stellt  er  dodi  in  seinem  Werke  diese 
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rV.  Jean  Pauls  Beschäftigung 
mit  Sterne  und  Hippel 

Als  Jean  Paul  1793  mit  aeinem  ersten  Boman,  der 
„Unsichtbaren  Loge**,  hervortrat,  war  die  Zeit  der  fimpfindsam- 
keit  bereits  vorflber.  Die  deutsche  Literatur  befand  sich 
damals  in  einem  Zustand  der  Anarchie.  Denn  erst  dem 
jüngeren  Geschlecht  erschienen  Goethe  und  Schiller  als  die 
überragenden  Gipfel,  als  die  Beherrscher  des  deutschen 
Parnasses;  damals  mufiten  sie  sich  aber  in  ihren  Buhm  mit 
sehr  obskuren  Leuten  teilen.  Herder  und  Goethe,  die  einst 
im  Mittelpunkte  des  Interesses  gestanden,  hatten  die  führende 
Bolle  eingebüßt,  während  Schiller  allerdings  seinen  Buhm 
beim  großen  Publikum  durch  den  „Geisterseher^  vermehrt 
hatte.  Anfangs  der  90  er  Jahre  beginnt  aber  bereits  die 
Wirksamkeit  der  beiden  Schlegel,  welche  um  die  Jahrhundert- 
wende die  Häupter  einer  neuen  Dichtergeneration  werden 
sollten.  Zieht  man  die  Wirkung  auf  das  Volk  in  Betracht, 
so  kann  man  die  eigentliche  „klassische"  Periode  unserer 
Dichtung  zeitlich  gar  nicht  abgrenzen.  Die  nach  dem  klassi- 
schen Ideale  geprägten  Werke  Goethes  und  Schillers  sind  nie 
in  dem  Sinne  auf  die  Literatur  bestimmend  geworden  wie  etwa 
der  „Götz**  oder  der  „Werther^ ;  denn  wenn  auch  die  nationalen 
Dramen  aus  Schillers  letzter  Periode,  in  denen  sich  ja  roman- 
tische Elemente  und  der  Einfluß  Shakespeares  stark  geltend 
machen,  eine  große  Wirkung  auf  das  Volk  geübt  haben,  so 
standen  die  eigentlichen  Literaten  bereits  meist  im  Lager  der 
Bomantiker,  deren  jüngere  Generation  bald  auch  das  große 
Publikum  für  ihre  Ideale  zu  gewinnen  wußte.  Diese  neue^ 
dings  von  Karl  Busse  („Die  neuere  deutsche  Lyrik")  scharf 
hervorgehobene   Tatsache,    daß   Werke   wie   die    „Iphigenie", 
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die   stolaoB.   wmm   za  ikrer  Zeit  tob  mHa  Weh  ht- 
i  Gi^ikl  lutJtLi  litBEKtxr  liildcB,  tdk  deaoi  £sr  der 
Weg  9mA  aW-izls  tun.  «ndexs.g<eadLÜ£e9e  Kdelrtrinr  Bad. 
fftr  ein  ¥1iMiif  li  peiCdeiee  PsKiksB  teBdnml.  die&t  TJrilfäriit 
dftsa,  Jeaa  Bnis  Eswauäm^  in  cäneB  SDOeieB  Lidite  er> 
scheiBeii  im  bsHB.  als  wemm  ae  bisber  g»^»Wj»  kit.     Iba  duf 
Qlierliaqit  mckt  mlle  Cegaer  Goetbes  und  Sckillen  ixdt  des 
Augen  der  .JLeEie&'"-I>:cirter  betnchtem.    Wesn  ae  «neb  zun 
grollleB  Teil  bwrfcTij'Vr^  Le«te  raen  «od  das,  was  nan  beste 
^JEacber^    neort,   wo   leitete   docb  riele   in  ibxer   Opposition 
gegen   den   KlaasiiasanB   ein   lieLligei    Twrtinkt,     Der  jnnge 
Herder  nnd  der  jm^  Goetbe  katten  nicbt  nmaoitst  gelebt,  nnd 
ao  glitt  die  Ectvickhzng   der   deatscben   litentvr   nber   die 
alten  Idnweg.    Das  kräftigste  Talent  im  I^iger  der  OppositiOB 
wnr  aber  Jean  TmaL  der  Torlanfer  des  Jnsgen  DentscUand'', 
des  poeÜBcben  EeaHsBas  eines  GottMed  Keller  nnd  W.  Baabe 
nnd   aacb   der  ntodensten    ^HebnalzknnBt-.     Er   stdit   nicbt 
ohne  Yorlänfipr  da,  aber  für  das,  was  wir  bente  moA  an  ibm 
schitim.  koHBen   sie  wenig  in  Betzaebt.    er  ist  dnrcfa  nnd 
dnrdi  ein  OnginaL  ss  mäcbtig  ancb  die  riTiflllisr  sind«  die 
anf  ibn   geniiH   baben.     Seine   eigentlicbe  Stellnng  zn  der 
liteiatar  sriner  Zeit  ist  nicht  in  knappen  Zagen   sn  geben. 
Denn   sein   Haaptgebiet,   der   Boman,    xeigt   in   den   letzten 
Desfnien  des  16.  JsbrinzDderti  ein  ganz  cbaotasches  BUd,  nnd 
Ton  der  Herrscbaft  einer  Bidbtnng  lädt  sieb  ancb  Uct  nicbt 
reden.     Fir  den  Gescbmack  der  Menge   sind  jedenfüls   die 
Tahllosen,  innner  wieder  nen  angelegten  Bitter-  nnd  Banber- 
romane    daraktoistiaeli;    die    Gebildeteren     laaen    ziemlich 
wahllos,   waa   ihnen  in   die  Hände   kam.     Jean   Puil  wurde 
zwar  dnrcb  seine  e»ten  i^^w»*»  mit  einem  Schlage  berühmt. 
aber  es  lag  in  ihrem  Cbarakter,  daS  ancb  sie  nnr  den  Ge- 
bildeten zngiac^cb  waren.     Goethe  nnd  Schiller  hätten  dem 
die  wertroUsten  Fnhier  son  ktenen;  aber  Tnn 
zog  ihn  wieder  Herder  ab,  der  Jean   Ptal  ge&ngen 
nnd  MMtk  gegen  den   «frechen  Poetenwinkel  in  Jena** 
(^He^emr*,   8.  443)  feindselig   stimmte.    Doch   Herder    war 
kein  gnter  Mentor  t&r  den  IHditer,  dem  die   strenge  For 
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•ohnlmig  Ooethes  oder  Sohillen  mm  Heil  gediehen  w&ie.  So 
folgt  Jean  Paul  nngesflgelt  der  eigenen  llbenchwenglichen 
Natur,  nnd  als  er  sich  ersohöpft  hat,  holt  er  sich  bei  den 
merkwürdigsten  Mustern  Anregungen  und  yerftllt  auf  die 
seltsamsten  Ideen;  diese  lotste  Entwicklung  Jean  Pauls  ist  in 
der  Tat  recht  betrüblich.  Die  beiden  Schlegel  gaben  sich 
später  Mühe,  ihn  an  sich  au  siehen,  und  der  jüngere  erklärt 
ihn  sogar  in  seinem  „Gespräch  über  Poesie"  für  einen  echt 
romantischen  Bomanschriftsteller ;  sentimentaler  Stoff  in  phan- 
tastischer Form  sei  ein  Kennseichen  der  romantischen  Poesie. 
In  der  Tat  ist  auch  der  Einfluß  Jean  Pauls  auf  die  Romantik 
ein  gans  bedeutender  und  in  Produkten  wie  Brentanos  ,,Gi>dwi'' 
handgreiflich.^)  Dem  toten  Jean  Paul  hält  aber  die  Denkrede 
einer  der  ersten  modernen  Tendensschriftsteller,  und  der  jung- 
deutsche Boman  lehnt  sich  geradezu  an  Jean  Paul  an.  Der 
selbe  Dichter,  der  einst  als  Nachzügler  der  Empfindaamkeits- 
epoche  erschien  und  Schiller  wie  ein  vom  Monde  Ge&llener 
vorkam,  hat  den  deutschen  Boman  bis  auf  Gottfried  KeUer 
befruchtet.  Der  Grund  liegt  vor  aUem  darin,  daß  er  der  erste 
bedeutende  Schriftsteller  ist,  welcher  auf  heimatlichem  Boden 
bleibt  und  im  Bewußtsein  seiner  Zeit  wurzelt.  Wie  er  die 
klassische  Bildung  ablehnt,  so  will  er  auch  vom  romantischeB 
Mittelalter  nichts  wissen,  er  bleibt  immer  modern  und  zeichnet 
die  Gegenwart,  teils  idealistisch,  teils  realistisch,  immer  „sen- 
timentalisch''.  Dabei  ist  er  der  größte  Manierist  seiner  Zeit, 
er  gibt  uns  überaU  seine  eigene  merkwürdige  Persönlichkeit 
Seine  Phantasie  schweift  nicht  in  weite  zeitliche  oder  räum- 
liche Femen,  das  deutsche  Leben  seiner  Zeit  gibt  ihm  den 
Stoff,  von  dem  Treiben  an  kleinen  deutschen  Hofen  herab  bis 
zu  den  Leiden  und  Freuden  der  Armen. 

Von  dieser  Seite  setzt  Jean  Paul  diejenige  Bichtung  des 
deutschen  Bomans  fort,  die  der  Einfluß  Sternes  hervorgerufen 
hat,  ohne  daß  sein  inneres  Wesen  dadurch  bestimmt  würde. 
In  den  Charakteren  und  Motiven  zeigt  sich  allerdings  immer 
noch  ein  gewisser  Einfluß  Bichardsons.     Schon  die  vielen  eng- 


*)  Jean  Pauls  Beriehungen  sn  E.  Th.  A.  Hoftaitnn  wird  ein  denmiehit 
erscheinender  Anfsats  yon  mir  näher  hestimmen. 
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liaohen  Namen  eriimem  an  den  Familienroman.  Jean  Pauls 
Haaptwerke  sind  wie  Biohardsons  idealistisohe  Bomane:  das 
Hauptgewicht  ruht  anf  der  Sohildemng  des  inneren  Menschen, 
die  änfieren  Begebenheiten  werden  nachlässig  behandelt.  Jean 
Pauls  Helden  und  Heldinnen  sind  meist  abstrakte  Schemen 
wie  die  Biohardsons,  einerseits  Tugendideale,  anderseits  Wüst- 
linge und  blasierte  Bouös,  welche  an  Lovelaoe  erinnern:  Oefel, 
Matthieu,  Boquairol.  Auch  die  Motive  erinnern  hie  und  da 
an  Bichardson  und  seinen  Parodisten  Fielding:  Hofkabalen, 
Potipharszenen,  gefUschte  Briefe  usw.  Auch  die  moralisierende 
Tendenz  teilt  Jean  Paul  mit  Bichardson  und  den  unter  seinem 
Einflufi  stehenden  deutschen  Bomanen. 

Daneben  ließe  sich  auch  auf  die  Bomane  Wielands  ver- 
weisen. Durch  Wieland  wurde  ja  überhaupt  die  Gattung  des 
Büdungsromans  in  Deutschland  begründet,  und  die  Anlage 
des  „Agathon*^  wird  für  sie  typisch:  idealistische  Helden  sollen 
durch  Proben  und  Versuchungen  zu  einer  praktischeren  Welt- 
anschauung gebracht  werden.  Auch  einzelne  Motive  aus 
Wielands  Bomanen  finden  wir  bei  Jean  Paul  wieder,  so  das 
schon  aus  dem  „Amadis**  und  der  „Asiatischen  Banise^'  be- 
kannte und  im  „Sylvio"  verwendete  Motiv,  daß  der  Held  ein 
weibliches  Bildnis  sieht  und  dann  nach  dem  Originale  strebt, 
z.  B.  im  „Titan**,  wo  dem  Helden  Albano  die  für  ihn  bestimmte 
Linda  durch  Bild  und  Luftspiegelungen  angezeigt  wird. 

In  der  Kompositionsweise  und  im  Stil  ist  aber  für  Jean 
Paul  in  vielen  Punkten  das  Vorbild  Sternes  maßgebend,  unter 
dessen  deutschen  Schülern  er  an  Hippel  den  größten  Geschmack 
findet  In  der  Tat  ist  Jean  Paul  eine  Hippel  verwandte 
Natur.  Schon  in  ihrem  äußeren  Lebensgange  haben  sie  Ähn- 
lichkeit. Beide  stammen  aus  einem  Schul-  und  Pfarrhause, 
beide  haben  sich  aus  engen  Verhältnissen,  mit  bitterer  Not 
kämpfend,  emporgearbeitet.  Die  langjährige  Hofmeisterei  hat 
bei  beiden  das  schon  im  Eltemhause  geweckte  pädagogische 
Interesse  verstärkt,  das  auch  für  die  Bichtung  ihrer  Schriften 
von  Bedeutung  wird.  Beide  sind  von  unersättlicher  Wißbegier 
erfUlt  und  glauben,  der  Dichter  kOnne  gar  nicht  gelehrt  genug 
•ein;  von  kolossalen  Sanunlungen  und  Exzerpten  aus  allen 
Wissenszweigen  wissen  die  Biographen  beider  zu  berichten. 
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Die  „Lebenslinfe"  gehören  zu  den  ersten  Bomanen, 
welche  Jean  Paul  las,  and  zwar  erhielt  er  sie  ans  der  nmfang- 
reiohen  Bibliothek  des  Pfarrers  Yogel  zn  Behau,  die  dem 
Wissensdurst  des  Ftlnfzehnjährigen  zuerst  reichhaltige  Nahrung 
bot.  Die  Exzerpte,  die  er  sich  damals  anlegte/)  geben  uns 
einen  Einblick  in  seine  vielseitige  Lektüre.  Da  finden  wir 
auch  die  Schriften  Sternes  und  Hippels  verzeichnet.  Von  der 
Lektüre  der  y^Lebensläufe*'  berichtet  das  zehnte  Heft  der 
Exzerpte  vom  Jahre  1780,  das  zwölfte  vom  Jahre  1781  ver- 
zeichnet die  des  „Tristram  Shandy"  in  deutscher  Übersetzung. 
Die  „Empfindsame  Beise"  muß  aber  Jean  Paul  schon  früher 
kennen  gelernt  haben ;  denn  in  einem  Briefe  an  seinen  Freund 
Oerthel,  der  wahrscheinlich  aus  dem  Jahre  1779  oder  dem 
Anfang  von  1780  stammt,  spielt  er  bereits  auf  eine  Episode 
aus  derselben  an.  Der  damaligen  sentimentalen  Stimmung  des 
jungen  Dichters  mochte  Sternes  schwächeres  Werk  besonders 
entgegenkommen,  und  so  versetzt  er  sich  in  diesem  von  Spazier, 
I,  138/9  mitgeteilten  Briefe  ganz  in  die  GefOhle  Yoricks  über 
dem  Grabe  des  Mönches  Lorenzo:  „Schauerlich  ist's,  unter 
Mondsblinkem  all  die  harmlosen  nachbarlichen  Hügel  —  bei'n 
Gräbern  wandelnd  zu  erspähen!  Schauerlich,  wenn's  so  toten- 
leise um  dich  her  ist  und's  dich  ergreift,  das  grofie,  all- 
umspannende  Gefühl  —  edel  ist's,  nächtlich  die  Gräber  der 
süßschlummemden  Freunde  zu  besuchen  —  und  ach!  den 
betrauern,  den  nun  der  Wurm  zernagt.  —  Lies  Yoricks  Beisen 
im  I.  Teil  das,  wo  er  beim  Grabe  des  Mönchs  war." 

In  einem  Briefe  an  den  Pfarrer  Vogel  aus  der  ersten 
Zeit  seines  Leipziger  Aufenthalts  (seit  Ostern  1781)  berichtet 
er,  er  lerne  jetzt  die  englische  Sprache,  um  Addisons  „Zu- 
schauer" zu  lesen,  von  dem  man  im  Deutschen  nur  eine  elende 
Übersetzung  habe.  So  ist  es  unzweifelhaft,  daß  er  die  Werke 
Sternes  zuerst  in  deutscher  Übersetzung  las. 

Hippels  Boman  zog  den  Jüngling,  der  damals  zur  Speku- 
lation neigte,  namentlich  wegen  seiner  philosophischen  Partien 
an«    Wie  sehr  er  sich  in  Hippels  Schriften  eingelesen,  davon 

0  Vgl.  Jos.  Müller,  „Jean  Paulß  literarischer  NacUaß"  im  ,^phorion", 
Bd.  VI,  S.  548—578,  721-752,  Bd.  VH,  S.  61—78. 
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zeugt  ein  Brief  an  Vogel  vom  3.  April  1781.  Er  findet  in 
dem  Bnoh  „Über  die  Ehe"  originellen  Witz  und  Laune;  das 
Verdrießlichste  sei,  daß  es  so  bald  ein  Ende  habe.  Es  habe 
eine  frappante  Ähnlichkeit  mit  den  „Lebensläufen  in  auf- 
steigender Linie".  Jean  Paul  erkennt  also  trotz  der  Ver- 
schiedenheit des  Stoffes  die  Identität  des  Autors. 

Der  Einfluß  der  Lektüre  Hippels  und  Sternes  zeigt  sich 
auch  schon  früh  in  den  zahlreichen  Aufsätzen  des  jungen 
Studenten.  Im  zehnten  Exzerptenheft  zitiert  er  aus  den 
„Lebensläufen"  die  Behauptung:  „Wer  keine  Einbildungskraft 
hat,  hat  auch  kein  Gedächtnis.  Ein  großes  Gedächtnis  kann 
die  Urteilskraft  schwächen.  Fassen  und  Behalten  ist  nicht 
dasselbe/  An  diesen  Gedanken  schließt  sich  dann  ein  kleiner 
Aufsatz  in  den  „Denkübungen"  vom  Anfang  des  Jahres  1781 
(vgl.  Spazier,  I,  143  ff.),  welcher  über  den  Unterschied  von 
Gedächtnis  und  Phantasie  handelt  und  auf  den  nahen  Zu- 
sammenhang der  beiden  hinweist.  Wie  Hippel  findet  Jean 
Paul,  daß  der  Dichter  viel  Einbildungskraft,  aber  wenig  Ge- 
dächtnis habe  (vgl.  „Lebensläufe"  I,  19  ff.).  Der  erste  unter 
den  im  Anhang  des  „Quintus  Fixlein"  erschienenen  Aufsätzen, 
„Über  die  natürliche  Magie  der  Einbildungskraft",  setzt  diesen 
Gedanken  selbständig  fort;  er  ist  wohl  gleichzeitig  oder  bald 
nach  dem  oben  erwähnten  Aufsatz  entstanden.  An  einer  andern 
Stelle  der  „Denkübungen"^)  heißt  es:  „Der  Verfasser  der 
„Lebensläufe"  sagt,  er  wolle  aus  der  Art,  Geschenke  zu  geben, 
den  Charakter  eines  Menschen  auf  ein  Haar  treffen.  Ich  setze: 
Man  kann  einen  Menschen  noch  besser  aus  der  Art  kennen 
lernen,  wie  er  Geschenke  annimmt.  Es  ist  der  Augenblick, 
wo  der  Mensch  ohne  Larve  ist.  Wir  haben  Mühe,  da  unsere 
Bösartigkeit  zu  verbergen,  wo  uns  der  andere  geschwind  mit 
seiner  Liebe  überrascht  —  die  Sonne  beleuchtet  die  Werke 
der  Finsternis,  ehe  der  Mantel  der  Verstellung  darüber  ge- 
worfen ist.  Weil  dem  Menschen  die  Verstellung  nicht  natür- 
lich ist,  so  vergißt  er  sie  oft  in  der  Geschwindigkeit  oder  ver- 
eitelt wenigstens  den  Nutzen  der  Verstellung  durch  den  Zwang, 
mit  welchem  er  sie  annimmt.    Er  gleicht  den  Personen,  die 


«)  Vgl.  Spader,  I,  149/150. 
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ihre  naohllsiige  Hanskleidvag,  in  der  wir  sie  antrafen^  dadurch 
n  enteohuldigeii  glauben,  daS  aie  uns  um  die  Erlaubnia  bitten, 
•ieh  anders  ankleiden  su  dflrfcn  —  oder  einer  nioht  stattliok 
angekleideten  Schönen,  die  an  ihrem  Liebhaber  dorch  ver- 
legene Blicke  sagen  will:  Veraeihe,  meine  Schönheit  liegt  nur 

auf  der  Toilette  —  habe  Geduld,  ioh  will  sie  holen 

So  wie  die  Morgenröte  die  schlummemde  Schöne  noch  in  ihren 
natürlichen  und  ungeschminkten  Reisen  erblickt,  so  sehen  wir 
die  Gestalt  der  unverhüllten  Tugend^  usw.  Wir  sehen  also, 
wie  Jean  Paul  an  Gedanken  aus  Hippels  Bonan  anknüpft  und 
sie  selbstftndig  weiterführt. 

Die  deutsche  Literatur  machte  damals  auf  ihn  einen 
geringen  Eindruck,  selbst  Goethes  „Werther**  ließ  den  Aeifiigen 
Leser  der  ^Allgemeinen  deutschen  Bibliothek"  siemlich  kalt 
(höher  stellte  er  den  „Siegwart*^),  dagegen  hatten  Hippels 
Schriften  von  allem  Anfang  an  einen  bestimmenden  Einfluß 
auf  ihn.  Schon  in  der  oben  herangezogenen  Stelle  fallen  die 
drastischen  Bilder  auf,  die  den  Stil  Hippels  charakterisieren. 
Wenn  ich  hier  von  Einfluß  spreche,  so  möchte  ich  einem 
Mißverständnis  vorbeugen.  Es  ist  klar,  daß  ein  wirklicher 
Dichter  wie  Jean  Paul  nicht  die  Eigenheiten  anderer  nur 
äußerlich  nachahmt,  sondern  mit  Anschluß  an  die  ihm  geistes- 
verwandten Muster  dasjenige  aus  seiner  eigenen  Natur  heraus 
entwickelt,  was  diese  in  ihm  wachgerufen  haben.  Ohne  eine 
starke  Phantasie,  die  von  Haus  aus  auf  die  komische  Ver- 
knüpfung des  Entlegensten  gerichtet  ist,  hätte  Jean  Paul 
niemals  seinen  Stil  ausgebildet;  es  will  also  nichts  gegen 
seine  Originalität  besagen,  wenn  man  ihm  nachweist,  woher 
er  die  Anregungen  zu  seiner  Schreibweise  erhalten  hat.  Doch 
haben  wir  auch  hier  zwischen  literarischer  Beeinflussung  und 
direkter  Nachahmung  zu  unterscheiden.  Nicht  zu  allen  Zeiten 
floß  der  Quell  seiner  Phantasie  stark  genug,  und  so  läßt  er 
sich  zuweilen  auch  äußerlich  anregen,  wo  die  inneren  Impulse 
fehlen.  In  einem  Extrablatt  der  „Unsichtbaren  Loge" 
(S.  105  ff.)  sucht  nun  Jean  Paul  das  Bedürfnis  der  „witzigen 
Kultur"  für  die  Deutschen  nachzuweisen  und  meint,  daß  das 
witzige  Buch  „Über  die  Ehe"  oder  Hamanns  Schriften  tausend 
reine  Werke  wieder  £^t  machen,   welche  witzlos  sind.    An 
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I*r.  H.  Jaoobi,  mit  dem  er  peraOnlioh  befietmdet  war,  sohreibt 
er  später  (Sommer  1799),  Hippel  wi  der  diohterisoheste  Mensch 
I>entschland8;  in  seinen  Romanen  sei  niohts  gemein,  alles 
poetisch. 

Die  Yerehrong  Hippels  hatte  fOr  Jean  Paul  auch  eine 
rein  praktische  Folge.  Als  die  Leipziger  Buchhändler  seine 
^Grönländischen  Prozesse^  ablehnten,  schickte  er  sie  an 
Hippels  Verleger  Vofi  in  Berlin,  da  er  bei  ihm  mehr  Ver- 
ständnis für  Witz  und  Satire  voraussetzte.  Dieser  nahm  in 
der  Tat  das  Manuskript  an  und  zahlte  dafür  ein  verhältnismäßig 
hohes  Honorar,  den  jungen  Autor  in  einen  Freudenrausch  ver- 
setzend, an  den  er  zeitlebens  mit  Bührung  zurfickdachte. 
Durch  diesen  Erfolg  wurde  Jean  Paul  in  die  Bahn  der  Satire 
geleitet,  die  er  nur  langsam  und  allmählich  verließ.  Den  Ein- 
fluß, welchen  Hippel  auf  seine  Produktion  übte,  haben  schon 
die  Zeitgenossen  beobachtet^)  So  schreibt  Oerthel  am 
1.  Mai  1797,  er  habe  Jean  Pauls  Büdier  in  einem  Fache  mit 
denen  Hippels  stehen.  Je  mehr  er  aber  Jean  Paul  studiere, 
umso  weniger  könne  er  eine  Nachbarschaft  für  ihn  leiden. 
Schlichtegroll  femer  widmete  seinen  Nekrolog  Hippels 
(1796/97)  Jean  Paul,  den  der  Verstorbene  selbst  seinen  „lite- 
rarischen Sohn^  genannt  habe.  Gleichwohl  war  Hippel  nach 
seinem  Bericht  mit  Jean  Pauls  Werken  nicht  ganz  zufrieden. 
Er  ließ  sich  in  seinen  letzten  Tagen  auf  dem  Krankenbette 
die  „Unsichtbare  Loge"  und  den  „Hesperus"  vorlesen;  bei 
manchen  Stellen  hielt  er  aber  nicht  mit  seinem  Mißfallen 
zurack,  sondern  rief  öfters  wie  schmerzlich  berührt  aus:  „Ach, 
wie  hart,  wie  verfehltl*^  Die  allzu  starken  Ausschreitungen 
der  Phantasie  und  Empfindung  in  diesen  Werken  mochten 
Hippel  stutzig  gemacht  haben.  Jean  Paul  blieb  übrigens  seiner 
Verehrung  für  Hippel  treu;  in  der  „Vorschule  der  Ästhetik" 
finden  wir  eine  Reihe  von  scharfsinnigen  Beobachtungen  über 
Hippels  Witz,  auf  die  wir  noch  zurückkommen  werden.*) 

>)  Z.  B.  Schiller  in  dem  Briefe  an  Goethe  vom  12.  Juni  1796. 

*)  Aneh  in  der  Beienfion  Aber  das  Buch  „De  TAllemagne''  der  Sts61 
(1814)  rtthmt  er  den  Wits  Hippeli.  Bin  Lichtenberg,  efai  Hippel,  ein  Tonng 
oder  Pope  bitten  mehr  und  besseren  Wits  als  ein  gaases  frani5sisehes  Jshr- 
sehnt  (S.  65  im  68.  Bd.  der  Hempelsehen  Ansgtbe). 
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Wenn  Jean  Paul  während  seiner  Stadienzeit  anfier  Hippel 
wenige  deutsche  Dichter  seinerzeit  zn  schätzen  wußte,  so 
zog  ihn  die  englische  Literatur  um  so  mehr  an.  Kamentlich 
findet  er  in  seiner  damaligen  satirischen  Stimmung  an  Swift 
Gefallen.  Für  Sternes  mild-sentimentalen  Humor  scheint  ihm 
aber  in  der  ersten  Zeit  noch  nicht  das  richtige  Verständnis 
aufgegangen  zu  sein.  Der  Satiriker  Sterne  ist  es,  der  ihn 
damals  interessierte.  In  seinen  Exzerpten  findet  sich  das 
Zitat  aus  dem  „Tristram  Shandy*',  IX,  116:  „Ein  Autor  borgt, 
bettelt  und  stiehlt  so  stark  von  einem  andern,  daß  bei  meiner 
Seele  die  Originalität  so  rar  ist  als  die  Ehrlichkeit^^,  was 
sich  wie  eine  Vorübung  zu  den  „Grönländischen  Prozessen*^ 
ausnimmt.  In  den  „Studien"  (ygL  „Euphorien",  VI,  781) 
findet  sich  die  Notiz:  „Wir  sind  alle  mehr  oder  weniger 
Narren,  d.  h.  gewöhnlich  ist  eine  Hauptleidenschaft  so  sehr 
Meister  über  uns,  daß  sie  mit  unserem  Kopfe  davonläuft,  so 
oft  sie  uns  allein  ohne  Hilfe  antrifft"  —  der  Hauptgedanke 
des  „Tristram  Shandy".  Auch  in  den  „Grönländischen  Pro- 
zessen" wird  nur  auf  satirische  Stellen  aus  Sterne  angespielt. 
Erst  in  der  folgenden  Zeit,  in  der  Jean  Paul  den  Übergang 
von  der  zornigen  Satire  zu  einer  mild-humoristischen  Welt- 
anschauung macht,  bis  er  endlich  im  „Wuz"  und  der  „Unsicht^ 
baren  Loge*'  seinen  eigenen  Ton  findet,  lernt  er  auch  Sterne 
besser  schätzen.  Sein  Einfluß  zeigt  sich  schon  rein  äußerlich 
an  der  Zunahme  der  Zitate.  So  heißt  es  z.  B.  in  dem  Auf- 
satze „Es  gibt  keine  uneigennützige  Liebe,  sondern  nur  eigen- 
nützige Handlungen"  (1790):  „Ich  will  erweisen,  daß  die  Liebe, 
die  ein  Oeiziger  für  einen  hat,  der  ihm  etwas  testiert,  ebenso 
uneigennützig  sei  wie  die,  welche  ich  für  den  göttlichen 
Mönch  hege,  der  sich  für  einen  andern  auf  die  Galeere 
schmieden  ließ."  Als  Jean  Paul  im  Jahre  1796  den  Aufisatz 
im  Anhang  des  „Quintus  Fixlein"  drucken  ließ  (Jus  de 
tablette  für  Mannspersonen,  Nr.  3),  setzte  er  in  den  Text  für 
den  „göttlichen  Mönch"  (Vinzenz  von  Paul)  den  Onkel  Toby 
aus  dem  „Tristram",  obwohl  der  Gedanke  durch  diesen  Ver- 
gleich keineswegs  an  Klarheit  gewinnt.  Seit  1783  begegnen 
uns  auch  in  den  Privatbriefen  des  Dichters  Anspielungen 
auf    Sterne    immer    häufiger.      An    Vogel    schreibt    er    am 
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80.  Februar  1783:  ^Die  Feile  erzieht  und  erzeugt  nicht 
Schönheiten,  und  Shandy  hat  rechte  dem  At^enblick  der 
Empfäng^nis  eines  Kindes  mehr  Wiohtigkeit  als  jedem  andern 
Zeitpunkt  seines  Lebens  zuzuschreiben.  Nicht  nur  der  Dichter, 
auch  seine  Gedichte  werden  geboren,  nicht  gemacht."  Dieser 
Oedanke  findet  sich  mit  wörtlicher  Übereinstimmung  in  den 
„Grönländischen  Prozessen",  II,  187  wieder.  Man  muß  sich 
erinnern,  daß  Jean  Paul  von  einer  stetigen  Entwicklung  des 
Menschen,  wie  sie  Goethe  annahm,  überhaupt  nichts  wissen 
wollte,  sondern  nur  eine  Entfaltung  der  schon  im  Kind 
schlummernden  Kräfte  und  Triebe  annahm.^)  In  demselben 
Jahre  bittet  er  Meißner  um  Vermittlung  bei  einem  Verleger 
und  erklärt,  die  Übersetzer  des  „Don  Quijote*'  und  des 
„Tristram  Shandy"  verdienten  ganz  besonders  den  Dank  der 
Nation  dafür,  dafi  sie  den  Deutschen  die  Originale  so  trefflich 
Termittelt  haben.  Auch  in  der  „Vorschule  der  Ästhetik" 
nennt  er  Bodos  Übersetzung  den  schönsten  Abgußsaal  Sternes. 
1786  erklärt  er  sich  („Wahrheit",  III,  348)  für  einen  warmen 
Verehrer  Sternes.  Yorick  wird  seine  Lieblingsfigur;  so  be- 
ginnt er  einen  Brief  an  die  Frau  Plotho  (vom  12.  Januar  1786) 
mit  den  Worten:  „Ich  wünschte,  ich  wäre  Yorick,  der  soviel 
Laune  hatte",  und  Oerthel  ermahnt  er  am  27.  Februar  1786, 
an  Yorioks  kleine  holde  Gefälligkeiten  des  Lebens  zu  denken.*) 
In  seinen  ersten  Bomanen  spricht  er  sehr  häufig  von  Sterne, 
80  in  der  „unsichtbaren  Loge**,  S.  73 :  „Es  gibt  einen  poetischen 
Wahnsinn,  aber  auch  einen  humoristischen,  den  Sterne  hatte; 
aber  nur  Leser  von  vollendetem  Geschmack  halten  höchste 
Anspannung  nicht  für  Überspannung."  Über  seine  Ähnlich* 
keit  mit  dem  englischen  Humoristen  läßt  er  sich  nun  etwas 
später  (vgl.  Wh.,  II,  86 ff.)  vernehmen:  „Ich  setze  mich  wie 
ein  komischer  Schauspieler  in  die  Ansicht  des  Lächerlichen, 
die  dann  jedem  Worte   eine   andere  Gestalt  gibt;    aber  das 


*)  Dieser  ApriorismiiB  bewog  ihn  anchf  im  Gegensatse  za  Goethe  nur 
„Wshiheit  am  Jean  Pauls  Leben"  su  geben;  Goethe  ftnfierte  sich  darüber 
in  den  Gesprächen  mit  Eckermann,  die  Wahrheit  ans  dem  Leben  eines 
solchen  Mannes  könne  nichts  anderes  sein,  als  dafi  der  Antor  ein  Philister 
gewesen. 

>)  Vgl.  „Rmpilndsame  Beise^'.    Der  Pnls.    Paris. 
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Schwere  iet,  auoh  der  trmgieohe  SchAuapieler  in  demselben 
SchauspielluMise  sa  lein.  Was  er  (Steine)  von  leiner  Empfind- 
samkeit nnd  Trftnenneignng  im  Kap.  XXYII,  XXVm  seines 
Koran  sprioht  nnd  klagt,  wie  er  sich  schimt  nnd  doch  nicht 
verwahrt,  paßt  alles  anf  mich.  Ich  halte  aber  dieses  Weinen 
nicht  fOr  die  Schwäche  des  Charakters,  höchstens  f&r  eine 
der  Tränendrüsen.  Bei  mir  nimmt  sie  mit  den  Jahren  su  . . . . 
Sterne  hielt  sich  nicht  fOr  m,  grofi,  den  Namen  eines  Hof- 
narren ansnnehmen;  warum  soll  ich  stolaer  sein  nnd  den  &an- 
sösischen  Namen,  der  mich  allerdings  gedemütigt,  wegtun, 
welchen  ich  doch  einmal  angenommen.  Haben  sich  früher 
Gelehrte  ins  Lateinische  nnd  Griechische  übersetzt  mit  gansem 
Namen,  warum  ich  mich  nicht  mit  halbem  ins  Franaösische?'' 


V.  Der  Einfluß  Sternes  und  Hippels 
auf  Jean  Pauls  Schafien. 

Wie  Jean  Paul  den  englischen  Humoristen  verstand  und 
wie  sehr  er  in  ihm  eine  kongeniale  Natnr  sah,  davon  eengt 
die  „Yorschule  der  Ästhetik*"  (1804).  Das,  was  den  Wert 
dieser  fragmentarischen  Poetik  ausmacht,  sind  die  TJnter- 
snchnngen  üher  den  Hnmor,  den  keine  von  den  zahlreichen 
Poetiken  des  18.  Jahrhunderts  herücksichtigt  hatte.  Da  zeigt 
es  sich,  daß  als  Master  eines  echten  Humoristen  immer  Sterne 
vor  Jean  Pauls  Augen  steht.  Aus  seinen  sowie  den  eigenen 
Schriften  leitet  er  den  Begriff  des  wahren  Humors  ab  und  setzt 
sich  beständig  in  Parallele  zu  seinem  englischen  Vorbilde. 
Auch  Jean  Paul  sucht  wie  Herder  Sterne  historisch  zu  er- 
fassen. Ernst  sei  die  Bedingung  des  Scherzes;  daher  habe  der 
ernste  geistliche  Stand  die  größten  Komiker,  unter  ihnen  Sterne, 
den  das  trübe  Irland  hervorgebracht  hat.  Für  den  echten 
Humoristen  gibt  es  nach  Jean  Paul  keine  einzelne  Torheit, 
keine  Toren,  sondern  nur  Torheit  und  eine  tolle  Welt;  er  er- 
niedrigt das  Große  und  erhebt  das  Kleine,  aber  nicht  in  paro- 
distischer  oder  ironischer  Absicht,  sondern  „weil  vor  der  Un- 
endlichkeit alles  gleich  ist  und  nichts^.  Der  wahre  Humorist 
zieht  nicht  gegen  die  Torheiten  einzelner  Menschen  zu  Felde, 
sondern  nimmt  sie  lieber  in  Schutz,  weil  nicht  die  Torheit  des 
einzelnen  oder  einer  Gesellschaft,  sondern  die  allgemein  mensch- 
liche sein  Inneres  bewegt  „Onkel  Tobys  Feldzüge  machen 
nicht  etwa  den  Onkel  lächerlich  oder  Ludwig  XIY.  allein, 
sondern  sie  sind  die  Allegorien  aller  menschlichen  Liebhaberei 
und  des  in  jedem  Menschenkopfe  wie  in  einem  Hutfatteral 
aufbewahrten  Kindskopfes,  der,  so  vielgehäusig  er  auch  sei, 
doch  zuweilen  sich  nackt  ins  Freie  erhebt  und  im  Alter  oft 
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allein  auf  dem  Menschen  mit  dem  Haarsilber  steht"  (S.  133). 
„So  ist  z.  B.  der  alte  Shandy,  so  sehr  er  porträtiert  erscheint, 
nur  der  bunt  angestrichene  Gipsabgofi  aller  gelehrten  und 
philosophischen  Pedanterie;  alle  Lächerlichkeiten  im  „Tristram", 
obwohl  meist  mikrologische,  sind  Lächerlichkeiten  der  Menschen- 
natnr,  nicht  znfUliger  Individualität.  Daß  Walter  Shandy 
mehrere  Jahre,  jedesmal  so  oft  die  Tür  knarrte,  sich  entschließt, 
sie  einölen  zu  lassen  usw.,  ist  unsere  Natur,  nicht  allein 
seine"  (S.  147).  Diese  „humoristische  Totalität"  vermifit  Jean 
Paul  bei  den  deutschen  Nachahmern  Sternes,  dem  „langen, 
wässerigen  Kometenschweif";  selbst  Wieland  berühre  in  den 
Werken,  die  unter  dem  Einfluß  Sternes  stehen,  durch  seine 
Prinziplosigkeit  im  Humor  unangenehm.  Jean  Paul  leitet  also 
aus  dem  im  „Tristram  Shandy"  herrschenden  Humor  das  Qeaeiz 
ab,  daß  die  Satire  des  echten  Humoristen  allgemein  sein  müsse. 
In  der  Tat  hat  er  dieser  Ansicht  in  der  Praxis  gehuldigt. 
Seine  Satire  ist  wohl,  namentlich  anfangs,  scharf,  aber  fast 
immer  ganz  allgemein  und  daher  blaß.  Auch  wo  er  die  politi- 
schen Zustände  im  Auge  hat,  hütet  er  sich  vor  jedem  deut- 
licheren Bezug. 

Mit  der  humoristischen  Totalität  hängt  die  vernichtende 
Idee  des  Humors  zusanmien.  Der  Humorist  erhebt  sich  über 
seinen  Verstandeskreis  hinaus  und  findet  seinen  und  überhaupt 
den  menschlichen  Verstand  unendlich  klein.  Daher  die  Freude 
an  Widersprüchen  und  Unmöglichkeiten.  „So  spricht  z.  B. 
Sterne  mehrmals  lang  und  erwägend  über  gewisse  Begeben- 
heiten, bis  er  endlich  entscheidet,  es  sei  ohnehin  kein  Wort 
davon  wahr"  (S.  140).  Der  Humor  beruht  nach  Jean  Paul  auf 
dem  Kontraste  der  vor  uns  stehenden  Torheit  und  dem  Ideale 
der  Erhabenheit.  Daher  liegt  sein  Wesen  in  der  Subjektivität, 
„daher  spielt  bei  jedem  Humoristen  das  Ich  die  erste  Bolle; 
wo  er  kann,  zieht  er  sogar  seine  persönlichen  Verhältnisse  auf 
sein  komisches  Theater,  wiewohl  nur,  um  sie  poetisch  zu  ver- 
nichten" (S.  141).  Er  muß  sich  durch  eine  gewisse  Vertrau- 
lichkeit mit  dem  Leser  zuvorkommende  Liebe  erwerben,  welche 
bei  ihm  als  dem  immer  neuen  Darsteller  der  immer  neuen  Ab- 
weichungen zur  Versöhnung  ganz  anders  nötig  ist  als  beim 
ernsten  Dichter  tausendjährige  Empfindungen  imd  Schönheiten. 
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So  erklärt  es  sich,  daß  die  größten  komischen  Werke,  über 
welche  später  Jahrhunderte  gelacht  haben,  anfangs  kühl  auf- 
genommen wurden,  wie  z.  B.  Sternes  „Tristram". 

Die  Bolle  und  Voraussetzung  des  humoristischen  Ich 
widerlegt  der  Wahn,  daß  der  Humor  tmbewußt  und  unwillkür- 
lich sein  müsse.  Wohl  mit  Bezug  auf  Vorwürfe,  die  sich  Jean 
Paul  von  seinen  Rezensenten  wegen  der  Gezwungenheit  und 
Gleschraubtheit  seines  Witzes  hatte  gefallen  lassen  müssen, 
weist  er  auf  Sterne  hin,  dessen  wunderbare  Gestalten  auch  die 
Erzeugpnisse  mühsamer  Arbeit  seien. 

Aus  Jean  Pauls  Definition  des  Humors  ergibt  sich,  daß 
die  Sinnlichkeit  und  Individualisierung  Haupterfordemisse  des 
Humors  sind.  Wenn  der  Ernst  mehr  das  Allgemeine  hervor- 
hebt, so  heftet  sich  der  Humor  mehr  an  das  sinnlich  Bestimmte. 
Auch  für  diese  Eigenschaft  des  Humors  holt  sich  Jean  Paul 
die  meisten  Beispiele  aus  Sterne.  Ein  Mittel  der  humoristischen 
Sinnlichkeit  sei  es  z.  B.,  wenn  Sterne  einer  Handlung,  auch 
einer  inneren,  eine  kurze  körperliche  vor-  oder  nachzuschicken 
liebt,  von  Geld,  Zahl  und  jeder  Größe  überall  bestimmte  An- 
gaben macht,  wo  man  sonst  nur  unbestimmte  erwartet,  z.  B. 
„ein  Elapitel,  so  lang  wie  mein  Ellenbogen,"  oder  „keinen  ge- 
krümmten Farthing  wert"  usw.  Diese  komische  Sinnlichkeit 
gewinne  durch  die  zusammendrängende  Einsilbigkeit  in  der 
englischen  Sprache,  so  wenn  Sterne  (Tr.  Sh.,  Kap.  803)  sagt, 
ein  französischer  Postillon  sei  kaum  aufgestiegen,  so  habe  er 
wieder  abzusteigen,  weil  immer  am  Wagen  etwas  fehle,  a  tag, 
a  rag,  a  jag,  a  strap,  was  nicht  so  leicht  ins  Deutsche  zu  über- 
setzen sei  wie  das  Horazische  ridiculus  mus.  Solche  Assonanzen 
kommen  bei  Sterne  öfter  vor,  z.  B.  Kap.  31:  all  the  frusts, 
cmsts  and  rusts  of  antiquity.  Zur  humoristischen  Sinnlichkeit 
zählt  femer  Jean  Paul  die  „Paraphrase  oder  Zerf&Uung  des 
Subjekts  und  Prädikats",  die  Sterne  von  Babelais  gelernt  habe; 
dieses  humoristische  Mittel  werde  ihm  am  leichtesten  nach- 
geäfft Wo  ein  Ausdruck  genügen  würde,  setzt  der  Humorist 
gleich  mehrere  synonyme,  und  zwar  nicht  nur  beim  Subjekt 
und  Prädikat,  sondern  in  allen  Satzteilen.  Die  Häufung  der 
AUegorien  bei  Sterne  erinnere  an  die  üppige  Ausmalung  der 
Homerischen  Gleichnisse  und  die  orientalische  Metaphern.    Die 
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Naohahmnng  dieier  Kühnheit  sei  der  Teil,  den  sich  Hippel 
besonders  aus  ihm  herausgelesen  nnd  verbessernd  vorbehalten; 
jeder  habe  an  Sterne  seine  eigene  Kopierweise  ersehen,  z.B. 
Wieland  die  Paraphrase  des  Subjekts  nnd  Prädikats,  andere 
seine  unübertreffliche  Periodologie,  manche  seine  ewigen  „sagt* 
er^,  mehrere  nichts,  niemand  die  Grazie  seiner  Leichtigkeit 
„Wollte  man  diesen  Gedanken  auf  Hippelisch  sagen,  so  müfite 
man,  wenn  man  die  Nachahmer  bloß  transzendente  Übersetzer 
nennen  wollte,  ihn  so  ausdrücken:  sie  sind  Origenische  Tetra-t 
Hexa-  und  Oktapla  Sternes''  (S.  148  ff.) 

Sterne  schwebt  also  Jean  Paul  überall  als  das  Master 
eines  echten  Humoristen  vor,  der  unter  Tr&nen  lacht  und  die 
Gemütsfreiheit  mit  der  Tiefe  der  Empfindung  verbindet.  Über 
den  Wert  des  Witzes  äußert  er  sich  aber  ähnlich  wie  Schüler 
in  seiner  Abhandlung  über  naive  und  sentimentaliBche  Dich^ 
kunst:  er  habe  die  Aufgabe,  die  Freiheit  des  Gemüts  in  um 
hervorzubringen  und  zu  nähren.  Der  Humor  lasse  uns  werden 
wie  Kinder.  Daher  könne  man  keine  Sammlung  von  Epi* 
g^mmen  und  Satiren,  aber  wohl  gleich  Wieland  einen 
„Tristram  Shandy"  (wie  Jean  Paul  in  dessen  Bibliothek  ge- 
sehen zu  haben  versichert)  bis  zum  Abgreifen  eines  Buch- 
stabierbuchs  wiederlesen.  Nach  Shakespeare  habe  unter  allen 
Briten  keiner  die  Nebel  und  Kohlendämpfe  seines  Landes  so 
leicht  durchflogen  und  von  sich  weggeblasen  wie  Sterne,  welcher 
eben  darum  durch  sein  echt  poetisches  und  freies  Gemüt,  durch 
seine  Heiterkeit,  Leichtigkeit  bis  zu  Nachlässigkeiten  und 
durch  seine  Gabe  der  Hührong  und  Naturkunst  wieder  unter 
allen  Briten  sich  unserem  Goethe,  obwohl  in  einer  andern 
poetischen  Luftschicht,  am  gleichförmigsten  bewegt  (»Nach- 
schule  zur  ästhetischen  Vorschule",  S.  166).  An  einer  andern 
Stelle  (^Nachschule%  S.  173—180)  bewundert  er  die  Art  und 
Weise,  wie  der  Großmeister  der  Rührung  sowohl  als  der  Laune 
die  Träne  zu  rufen  verstehe,  ohne  seine  Stimme  einzumischen, 
indem  er  bloß  das  wundenvolle  blutende  Wesen  entschleiere. 
Er  lasse  z.  B.  die  Geschichte  der  wahnsinnigen  Marie,  die  ihren 
Jammer  bloß  auf  der  Flöte  vor  der  heiligen  Jungfrau  aussprach, 
von  dem  Postillon  mit  halben  Winken  geben;  dann  geht  er  sn 
ihr  und  ihrer  Ziege  hin,  und  endlich  erzählt  sie  ihm  —  wieder 
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auf  der  Flöte  —  eine  solche  Geschichte  des  Jammers,  daß  er 
aufsteht  und  mit  schwankenden  Schritten  nach  seinem  Wagen 
geht  (Tr.  Sh.,  Kap.  303).  ,,Und  so  wenig  oberflächlich,  sondern 
so  bis  in  die  feste  Tiefe  hinein  bewegt  er  das  Herz,  dafi,  wie 
in  Mariens  Geschichte,  sogar  neben  den  scherzhaften  Wendungen 
die  Sühmng  besteht,  ja  wächst  und  neben  der  Träne  des 
Lachens  die  des  Mitleidens  fortfließt." 

Bei   solcher  Verehrung  und   Liebe,   die  Jean  Paul   dem 
Autor  des  „Tristram"  entgegenbrachte,  den  er  in  der  Vorrede 
zur  „Auswahl  aus  des  Teufels  Papieren"  vierzigmal   gelesen 
zu  haben  versichert,   kann   es  nicht  wundernehmen,   wenn   er 
ihm  schon  in  seinen  ersten  Produkten  als  Muster  vor  Augen  steht. 
Jean  Paul  beginnt  als  Satiriker,  um  später  zu  den  andern 
Gattungen   der  sentimentalischen   Dichtkunst,   der  idyllischen 
und  elegischen  überzugehen;  seine  großen  Bildungsromane  ent- 
halten alle   diese  Elemente  vereint.     Auf  Originalität  können 
die  satirischen  Jugendprodukte  des  Dichters  wenig  Anspruch 
erheben.   Er  hat  sie  später  selbst  als  ein  Gemisch  verschiedener 
Tonarten  erkannt.     In  der  Vorrede  zur  zweiten  Auflage  der 
„Grönländischen  Prozesse"  (1821)  nennt  er  Erasmus'  Lobrede, 
Popens   Dunciade  und  Youngs  Satiren  als   seine   „satirischen 
Musen  und  Bonnen".    Jetzt  sehe  er  freilich  ein,  daß  man  sich 
zwischen  ernster  Bitterkeit  und  freiem  Scherz,  zwischen  Juvenal, 
Persius  und  Horaz  oder  Aristophanes,  zwischen  Swift  und  Sterne 
zu  entscheiden  habe.    Mit  dem  IE.  Teil  der  „Grönländischen 
Piozesse"  glaubt  er  sich  in  dieser  Hinsicht  gebessert  zu  haben, 
und  auf  die  „Auswahl  aus  des  Teufels  Papieren"  (1789)  blickt 
er  später  immer  mit  einem  gewissen  Stolz  zurück.    Im  „Sieben- 
k&s"  ist  Leibgeber  ganz  entzückt  von  diesen  Satiren   seines 
Freundes,  und  auch  in  späteren  Werken  kommt  Jean  Paul  auf 
dieses  verunglückte  Produkt  immer  wieder  mit  Stolz  zu  sprechen. 
Tieoks  Urteil,  der  die  „Teufelspapiere"  für  Jean  Pauls  witzigstes 
Werk  erklärte,  mochte  dieser  Selbsttäuschung  nicht  geringen 
Vorschub  geleistet  haben.    Uns  kommt  heute  der  II.  Teil  der 
n^^röuländischen  Prozesse"  viel  schwächer  vor  als  der  erste,  die 
nTeufelspapiere"  erscheinen  uns  aber  als  das  Unleidlichste,  was 
<^oan  Paul  je  geschrieben.    Wenn  im  ersten  Teil  der  „Grön- 
ländischen Prozesse"  die  Schärfe  der  Satire  einiges  Interesse 


—     59     — 

zn  erregen  yermag,  weisen  die  späteren  Satiren  nicht  einmal 
mehr  diesen  Vorzug  anf.  Jean  Panl  hat  sich  wohl  gegen  Swift 
fOr  Sterne  entschieden,  doch  ist  dadurch  der  Witz  noch  ge- 
suchter geworden. 

Die  Themen  der  „Grönländischen  Prozesse*'  (1783/84) 
sind    noch   die   alten   der    Satire   des    18.  Jahrhunderts:  die 
hungernden  Schriftsteller,  die  unwissenden,  heuchlerischen  und 
hahgierigen  Theologen,  die  ahnenstolzen  und  rohen  Adeligen, 
die  Ärzte,  welche  die  Patienten  zu  Tode  kurieren,  die  pedan- 
tischen Philologen  und  geistlosen  Kommentatoren,  die  Weiber 
und  Stutzer  —  alles  seit  Rabener  Liehlingsthemata  der  deutschen 
Satire.    Auffallend  ist  nur  die  grofie  Schärfe,  mit    der  Jean 
Paul  gegen  die  Theologen  und  den  Adel  loszieht     Während 
der  ängstliche  Sachse  Rahener  gegenüber  dem  Adel  und  der 
Geistlichkeit  sehr  vorsichtig  ist  und  nur  gegen  die  Lisndjunker 
seine  harmlose  Satire  spielen  läflt,  finden  wir  hei  Je&n  Fanl 
die  beifiendsten  Angriflfe  auf  den  Ahnenstolz  des   Adels,  der 
sich  nur  in  puncto  sexus  zum  Bürgerlichen  herablasse,  und  snf 
die  grobe  Unwissenheit,  zynische  Heuchelei  und  Habsucht  der 
höheren  Geistlichkeit.    Die  günstige  Aufnahme,  welche  Hippels 
„Lebensläufe"  nicht  zum  mindesten  wegen  ihrer  Satire  gegen 
den  Adel  gefunden  hatten,  mochte  Jean  Paul  zu  solcher  Schärfe 
ermutigt  haben.    Vor  allem  aber  ist  hier  Swift  sein  Muster, 
an  den  auch  der  durchgehende  Ton  der  Ironie  erinnert.     Di® 
erste  der  Satiren,  „Über  Schriftstellerei",  berührt  sich  übrigens 
vielfach  mit  Liscows  Abhandlung  „Über  die  Vortrefflichkeit 
und  Notwendigkeit  der  elenden  Skribenten".    Indes  nimmt  Jean 
Paul  auch  auf  Sterne  häufig  Bezug.     Er  erwähnt  (S.  26)  aus 
dem  „Tristram  Shandy"  (Kap.  7)  die  Gewohnheit  des  Dr.  Kn- 
nastrokius,  Eselschwänze  klar  zn  kämmen  und  die  tauben  Haare 
mit  den  Zähnen  auszurupfen,  S.  160/61  klagt  er,  dafi  die  Sati- 
riker durch   die  Nachahmung  Sternes   so   zahlreich   geworden 
sind,    und  S.  197   gibt  er   einen   „Wink   für  einige   deutsche 
Satiriker  und  Nachahmer  des  Sterne";  er  empfiehlt  ihnen  das 
Gebiet  des  Pasquills,  auf  dem  man  besser  fortkommen  könne 
als   auf  dem  der  wahren  Satire.     An  Hippel  lehnt  sich,  ^^ 
Jean  Paul  selbst  in  der  Vorrede  zur  zweiten  Auflage  gesteht, 
die  Vorrede  zur  ersten  an.    Wie  Hippel  in  den  „Lebenslänf^n 
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seinen  Standpunkt  und  Stil  am  Schluß  verteidigt  und  die  Vor- 
rede zum  Buch  „Über  die  Ehe"  ans  Ende  stellt,  damit  sie  ge- 
lesen werde,  so  ist  die  Vorrede  bei  Jean  Paul  als  „Beschluß" 
dem  Buche  angehängt.    Hippel  seinerseits  hatte  wieder  diesen 
Witz  Sterne  entlehnt,  der  im  „Tristram  Shandy"  die  Vorrede 
erst  auf  das  7.  Kapitel  folgen  läßt  und  in  seinem  zweiten  Werk 
sie  auf  der  Beise  im  Desobligeant  schreibt.   Von  Sterne  entlehnt 
ist  bei  Hippel  auch  das  Bild  des  Autors  und  des  Publikums 
als  Beisender,  die  sich  miteinander  vertragen  müssen  (im  „Be- 
schluß des  Buchs  „Über  die  Ehe");  auch  Jean  Paul  vergleicht 
die  Vorreden  mit  Küchenzetteln,  die  der  Wirt  einem  hungrigen 
Beisenden  vorsetzt.    Der  Verfasser  des  Buchs  „Über  die  Ehe" 
habe  unrecht,  wenn  er  von  der  Vorrede  rühme,  daß  man  sich 
mit  ihr  wie  mit  einem  Hute  decke;  denn  da  die  Bezensenten 
die  Mgur  pars  pro  tote  lieben,  so  falle   das  Urteil  über  das 
Buch  meist  nach  dem  über  die  Vorrede  aus.    Nun  verteidigt 
sich  Jean  Paul  gegen  die  Einwendungen,  die  er  seinem  Leser 
in  den  Mund  legt,  ebenso  wie  Hippel  am  Schluß  der  „Lebens- 
läufe".   Er  fühlt  recht  wohl,  daß  man  ihm  seinen  Stil  zum 
Vorwurfe  machen  werde  wegen  des  Übermaßes  an  Bildern  und 
Vergleichen  und  der  Zusammenhanglosigkeit   der  Schreibart. 
Doch  er  sieht  eben  darin  den  Hauptreiz  eines  witzigen  Buches, 
daß  der  Leser  den  geheimen  Zusammenhang  der  scheinbar  zu- 
sammenhanglosen Gedanken  errate.    Das  sei  der  Hauptgrund 
für  den  Geschmack  am  Stemeschen  Witze.     In  der  Vorrede 
zur  zweiten  Auflage  verteidigt  er  wieder  diese  Überfülle  des 
Witzes   durch  den  Hinweis   auf  Sterne,    der   sich   durch  die 
Sprünge  des  „Tristram  Shandy"  zu  den  leichten  und  zierlichen 
Tänzen  und  Schritten  der  „Empfindsamen  Beise"  geschult  habe. 
Wenn  man  überhaupt  eine  lyrische,  dithyrambische,  tragische 
Fülle  zulasse,  warum  nicht  auch  einmal  eine  witzige  wie  in 
Hamann  und  Hippel  und  ihren  Lehrlingen,  die  freilich  mehr 
Zahl  als  Wert  nachzuahmen  verstünden.    Zu  diesen  Lehrlingen 
gehört  aber  auch  Jean  Paul  selbst;  auch  er  ahmt  mehr  Zahl 
als  Wert  nach.    Nirgends  ist  der  Schwulst  größer  als  in  diesen 
Jttgendsatiren.    Ein  Bild  hängt  sich  an  das  andere,  und  der 
Leser  hat  die  größte  Mühe,  dem  Autor  zu  folgen,  zumal  da 
diese  Bilder  keineswegs  geeignet  sind,  den  Gedanken  zu  ver- 
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ansohauliohen,  sondern  ihn  im  Gegenteil  verhüllen  und  undeutlich 
machen.  In  dieser  Häofnng  von  Bildern  und  Vergleichen  leigt 
sich  Jean  Panl  deutlich  als  Schüler  Hippels,  nur  liebt  dieser 
mehr  kurze  Sätze  ohne  koxgnnktionale  Yerbindung,  w&hiend 
Jean  Panl  seine  Metaphern  in  endlosen  Perioden  aneinander- 
reiht.  Ein  Beispiel  mag  genügen:  ^Gedankenstriche  sind 
Furchen  ohne  Samen  —  sind  Linien,  die  der  Chiromantist  sa 
lesen  gedenkt  und  für  deren  Bedeutung  der  Zufall  nicht  ge- 
sorgt —  sind  algebraische  Zeichen  der  Subtraktion  —  sind  die 
Gebeine  verstorbener  Gedanken  —  sind  Schleppen  oder  Schwänac 
der  Perioden,  welche  Schw&nze  auch  oft  den  Kopf  der  Perioden, 
wie  die  Schwänze  der  StrauSe  den  Kopf  der  Damen,  zieren  — 
sind  Brücken,  über  die  Klüfte  unähnlicher  Materien  geschlagen 
—  sind  Mittel,  unsere  Bewunderung  vom  Genufi  des  Gegen- 
standes zu  trennen,  wie  bei  gewissen  Scheinbeilagem  ein  da- 
zwischen gelegtes  Schwert  von  der  Schlafgenossin  absondert" 
(S.  59).  Was  Jean  Paul  an  Hippel  bewundert,  das  Springen 
zwischen  den  Ideen  bei  selbständigem  Gehalt  der  einzelnen  Be- 
merkungen, das  ahmt  er  hier  auch  in  ausgiebiger  Weise  nach.  An 
Hippel  erinnert  auch  die  barocke  und  derbrealistische  Art  dieser 
Gleichnisse.  In  der  deutschen  Literatur  ist  die  Neigung  ^ 
dieser  Manier  immer  wieder  hervorgetreten.  In  die  mittel- 
hochdeutsche Epik  hat  Wolfram  von  Eschenbach  diesen  Stil 
eingeführt,  im  15.  Jahrhundert  machen  die  volkstümlichen 
Prediger  wie  Geiler  von  Kaisersberg  diese  Art  beliebt,  ds« 
16.  Jahrhundert  hat  in  Fischart,  das  17.  in  Abraham  a  Sancta 
Clara  seinen  Jean  Paul.  Wie  Hippel  zieht  Jean  Paul  die  ent- 
ferntesten und  trivialsten  Dinge  zu  Vergleichen  heran;  die 
Almanache  gleichen  z.  B.  einer  Wäschstange,  an  welcher  feine 
und  grobe  Hemden,  Hosen  und  Unterröcke  zugleich  getrocknet 
werden  (S.  46),  die  Helden  mancher  Trauerspiele  aufgeblasenen 
Schweinsblasen  (S.  49)  u.  s.  f.  Auf  den  Einflufi  Sternes  und 
Hippels  dürfte  auch  eine  andere  Eigentümlichkeit  des  Jesi^ 
Panischen  Stils  zurückzuführen  sein,  die  Einmischung  der  Ge- 
lehrsamkeit. Auch  hierin  überbietet  Jean  Paul  seine  Huster; 
er  plündert  alle  Wissensgebiete  zu  Kombinationen  seines  Wit^^^^ 
und  da  er  vor  dem  Entlegensten  nicht  zurückschreckt,  so  sieht 
er  sich  oft  genötigt,  in  Anmerkongen  die  Fakta,  auf  die  er  8i<^'^ 
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1>ezieht,  bekannt  zu  geben  oder  die  Quellen  zu  zitieren,  um 
dem  Leser  das  betreffende  Gleichnis  oder  den  Witz  verständ- 
lich zu  machen ;  wenn  aber  bei  Sterne  die  gelehrten  Ezknrse  und 
Bemerkimgen  meist  nur  als  Mittel  des  Kontrastes  zu  den  vor- 
geführten Verhältnissen  dienen,  scheint  bei  Jean  Paul  oft  das 
Bedürfnis,  sein  vielseitiges  Wissen  zu  zeigen,  den  Ausgangs- 
punkt des  gelehrten  Witzes  zu  bilden. 

Wenn  schon  der  zweite  Teil  der  „Grönländischen  Prozesse** 
gegen  den  ersten  stark  abfällt,  so  bedeutet  die  „Auswahl  aus 
des  Teufels  Papieren^  (1789)  einen  noch  bedenklicheren 
Rückgang  des  Erfindungsvermögens.  Die  Themen  dieser  matten 
Satiren  sind  ungefUhr  dieselben  wie  die  der  ersten  Sammlung, 
xmd  gewisse  Gedanken  (z.  B.  der  Hamannsche,  daß  das  Titel- 
blatt der  wichtigste  Teil  eines  Buches  ist)  kehren  immer  wieder. 
Jean  Paul  gibt  seine  Abhängigkeit  von  Swift  und  Sterne  selbst 
zu,  indem  er  ironisch  behauptet,  daß  diese  beiden  keinen  Schaden 
davon  gehabt  hätten,  daß  er  ihnen  Werke  wie  das  „Märchen 
von  der  Tonne"  oder  den  „Tristram"  auf  Wochen  in  der  Hand- 
schrift vorgestreckt  habe.  Im  „Siebenkäs"  ferner,  wo  der  Held 
als  der  Verfasser  der  „Teufelspapiere"  gilt,  bewundert  der  Graf, 
bei  dem  er  an  Leibgebers  Stelle  als  Inspektor  in  Stellung  tritt, 
wie  sehr  sich  Siebenkäs  von  den  beiden  Zwiegestimen  des 
Humors,  Swift  und  Sterne,  die  rechten  Wege  des  Scherzes 
habe  zeigen  lassen  (S.  469).  Indes  ist  der  Einfluß  Sternes  auf 
die  „Auswahl  aus  des  Teufels  Papieren"  nicht  bedeutend. 
Auch  hier  wiegt  die  Ironie  vor,  die  mehr  für  Swift  als  für 
Sterne  charakteristisch  ist,  und  der  Witz  ist  so  gesucht,  so 
weit  entfernt  von  der  Leichtigkeit  und  Grazie  Sternes,  daß 
von  ÄhnUchkeit  nur  selten  die  Rede  sein  kann.  Wenn  die 
nSkizzen"  der  ersten  Satirensammlung  trotz  aller  Ausschrei- 
tungen im  Stil  doch  eine  gewisse  Frische  und  Schlagfertigkeit 
verrieten,  so  ermüden  die  „Teufelspapiere"  durch  ihre  Weit- 
schweifigkeit und  Witzlosigkeit.  Die  „Erste  Zusammenkunft 
mit  dem  angenehmen  Leser"  soll  eine  Satire  auf  die  Beise- 
l>e8chreibungen  sein.  Daß  Jean  Paul  im  allgemeinen  das  Muster 
Toricks  vorschwebte,  darauf  deuten  die  Eingangsworte  hin: 
rtich  danke  dem  Himmel  und  der  Erde,"  sagt'  ich  und  machte 
den  Torick  ganz  zu,  daß  ich  gleich  den  besten  Reisebeschreibem 
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einen  Hintern  habe  und  damit  mich  sa  einer  reoht  Temlinftigen 
Heise  einsetzen  kann."  Landschaften  nnd  Städte  werden  ebenso 
wenig  beschrieben  wie  bei  Sterne,  nnr  kleine  Erlebnisse  Haber- 
manns  auf  seiner  „großen  Tour"  nnd  seinem  nmuaikalischen 
und  logischen  Kursus  durch  die  Welt"  erzählt.  Ein  direkter 
Einfluß  Sternes  ist  aber  nirgends  nachzuweisen,  die  Form  der 
Reisebeschreibung  dient  nur  als  Anhaltspunkt  fOr  eine  blasse 
und  harmlose  Satire.  Dem  Engländer  hat  Jean  Paul  wohl  die 
Form  der  Selbstironie  abgelernt.  Wenn  jener  z.  B.  das  23.  Kap. 
seines  „Tristram"  mit  den  Worten  beginnt:  „Ich  fühle  eine 
starke  Neigung  in  mir,  dieses  Kapitel  mit  einem  rechten  Un- 
sinn anzufangen;  ich  will  auch  meiner  Laune  diesmal  keinen 
Zwang  antxm,"  so  beginnt  auch  Jean  Paul  einen  Abschnitt 
(S.  72)  mit  den  Worten:  »Ich  wollte,  eh  ioh's  erzählte,  etwas 
Brauchbares  und  Durchgedachtes  voranlaufen  lassen;  allein  zu 
meiner  Schande  entfiel  mir  unter  den  Händen  fast  alles."  Wie 
mißlungen  aber  die  Nachahmung  Sternes  in  diesem  Punkte  ist, 
soll  ein  Beispiel  zeigen.  In  seinem  ironischen  Selbstlob  be- 
hauptet Jean  Paul  (S.  73),  der  Leser  sollte  in  den  seltensten 
Enthusiasmus  geraten,  wenn  er  sich  vorstelle,  „wie  viele  ab- 
strakte und  fleischfarbene  Wesen  täglich  in  seinem  Kopfe  ein- 
fliegen,  als  da  sind  z.  B.  Titel  aus  den  Pandekten  und  Adre^ 
kalendem  —  dicta  probantia  und  Epiphanius  mit  einer  Kuppel 
von  80  bellenden  Ketzern  —  alle  Gäsarianer  und  Kurfarstene- 
rianer  und  Fürstenerianer  —  große  Lexika  mit  Billionen  Wörtern 
aus  ebensovielen  Sprachen  —  Yisitenblätter,  die  die  Kardinal- 
tugenden abgeben  —  Kardinallaster  in  Person  —  Nuntii  a  und 
de  latere  —  ja  Päpste  selbst  —  Spitzbuben,  z.  B.  Nickellist^S 
und  so  noch  lange  fort.  Wie  ungezwungen  und  liebenswürdig 
geben  sich  solche  Witze  bei  Sterne  (z.  B.  im  Tr.  Sh.,  14.  KapOi 
wie  gesucht  und  ermüdend  sind  sie  bei  Jean  Pauli  Sterne 
wußte  bei  allem  „humoristischen  Wahnsinn*'  ein  gewisses  Maß 
einzuhalten,  Jean  Paul  aber  ist  maßlos.  Die  Wirkung  des 
Stemeschen  Humors  beruht  auf  der  Grazie  und  Eleganz  des 
Stils,  die  Jean  Paul,  ausgenommen  einige  Partien  der  „Flegel- 
jahre",  niemals  erreicht  hat.  Die  Erörterungen  über  lange  and 
kurze  Nasen  im  „Tristram  Shandy"  ermüden  uns  trotz  ihrer 
Breite  nicht;  um  aber  Jean  Pauls  kurzes  „Phjsiognomisches 
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Postskript  über  die  Nasen  der  Menschen"  (S.  164  ff.)  zu  lesen, 
mnfi  man  sich  Selbstüberwindung  auferlegen. 

Die  „Palingenesien"  (1798)  sind,  was  schon  der  Titel 
sagen  will,  eine  Wiedererweckung  der  „Auswahl  aus  des  Teufels 
Papieren";  ganze  Partien  aus  diesen  sind  in  das  neue  Werk 
übergegangen«  Ihr  Charakter  ist  auch  gan^  derselbe  wie  der 
der  „Teufelspapiere",  und  „Jean  Pauls  Fata  und  Werke  vor  und 
in  Nürnberg",  die  „allemal  zwischen  zwei  satirische  Oncle  Tobys 
Segimentsmärsche  und  satirische  Fugen  von  argumenta  fistu- 
latoria^  (S.  10/11)  eingeschoben  sind,  fügen  sich  würdig  ein. 
Der  Einfluß  Sternes  tritt  mit  Ausnahme  der  schon  besprochenen 
stilistischen  Eigenschaften  nirgends  deutlich  hervor. 

Aus  der  satirischen  Essigfabrik,  in  der  Jean  Paul  neun 
volle  Jahre  gearbeitet  hat,  nimmt  er  (mit  seinen  eigenen 
Worten)  durch  das  noch  etwas  honigsaure  „Schulmeisterlein 
Wuz"  den  seligen  Übertritt  in  die  „Unsichtbare  Loge".  Teils 
durch  den  Mißerfolg  seiner  Satiren,  teils  durch  das  Leben 
selbst  wurde  dieser  Wandel  in  seiner  Schriftstellerei  hervor- 
gerufen. Wie  Hippel  fristete  er  sein  Leben  jahrelang  als  Hof- 
meister und  erzog  sich  selbst  durch  Erziehung  junger  Leute. 
Er  wird  gesetzter  und  gemäßigter,  und  wenn  bei  Hippel  die 
harte  Hofmeisterzeit  den  Grund  zu  seiner  Verschlossenheit 
und  Frühreife  gab,  so  entfaltet  sich  Jean  Pauls  Talent  nach 
allen  Bichtungen  hin,  es  öffnet  sich  jetzt  sein  Herz  und  „alles, 
was  in  ihm  selig  war  und  schlug,  was  wogte  und  liebte  und 
weinte."  In  der  „Unsichtbaren  Loge*'  mit  der  angehängten 
Wuz -Idylle  haben  wir  im  Keime  schon  alle  Elemente  seines 
Wesens,  die  er  in  späteren  Werken  mehr  entwickelte  und  im 
nTitan"  erschöpfte.  Im  Bildungsroman,  der  seinem  Ideenfluge 
den  meisten  Raum  bietet,  findet  er  die  ihm  gemäße  Form,  sie 
^nnöglicht  ihm,  sein  ganzes  Fühlen  und  Denken,  seine  satirische 
Laune  ebenso  wie  sein  umfassendes  Wissen  zur  Geltung  zu 
bringen.  Für  den  deutschen  „humoristischen"  Roman  unter 
dem  Einfluß  Sternes  sind  die  „Unsichtbare  Loge",  der  „Hesperus" 
und  der  „Titan"  der  Höhepunkt.  Sie  weisen  in  sich  ver- 
nünderndem  Grade  alle  Eigenschaften  dieser  Richtung  auf; 
bringt  man  aber  diese  in  Abschlag,  so  bleibt  dofti  soviel 
übrig,  daß  man  Jean  Paul  für  einen  eigenartigen,  außerordent- 
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lioh  reichen  und  geistvollen  Dichter  von  Schwnng  und  Tiefe 
der  Empfindung  erkl&ren  mnfi,  der  in  der  G^soliichte  der 
deutschen  Literatur  einen  hervorragenden  Fiats  einnimmt, 
nicht  Ewar  neben  Goethe  und  Schiller,  wie  seine  Panegyriker 
wollen,  aber  auch  nicht  in  einem  gar  su  weiten  Abstände 
von  ihnen. 

Didaktisch  wie  die  ganze  Eichtung  des  humoristischeD 
Romans  in  Deutschland  sind  auch  die  grofien  Werke  Jean 
Pauls,  das  p&dagogische  Interesse  tritt  in  ihnen  am  meisten 
hervor.  Sie  sind  didaktisch  in  einem  andern  Sinne  als  Goethes 
„Wilhelm  Meister";  sie  sind  zwar  psychologische  Bomane, 
verkündigen  eine  ernste  Lehre,  haben  einen  Grundgedanken, 
doch  wenn  dieser  im  „Wilhelm  Meister**  durch  Handlungen 
und  Begebenheiten  veranschaulicht  wird  und  sich  als  das  Re- 
sultat  aus  den  Schicksalen  des  Helden  ergibt,  ftthlen  wir  in 
Jean  Pauls  Romanen  überall  den  Dichter  hinter  den  Personen. 
Er  lenkt  die  Eüindlung  und  trägt  seine  Lehren  meist  in  direkter 
Form  vor.  Nur  ist  Jean  Paul  ein  weitaus  grOfierer  Dichter 
als  selbst  Hippel,  den  er  an  Schwung  der  Phantasie  und  tiefer 
Empfindung  hoch  überragt.  Wie  dieser  sucht  er  zwar,  namen^ 
lieh  in  den  ersten  beiden  Romanen,  all  seine  Erfahrung  und 
sein  ganzes  Wissen  zu  verwerten,  denn  noch  im  späten  Alter 
bedauerte  er,  daß  er  nicht  alle  seine  Gedanken  der  Nachwelt 
überliefern  könne;  wenn  aber  Hippel  mit  allgemeinen  Sätzen 
und  Betrachtungen  in  schwungloser  Prosa  Hunderte  von  Seiten 
anfüllt,  predigt  Jean  Paul  seine  Ideale  in  einer  enthusiasti- 
schen, dithyrambischen  Form,  und  seine  Sprache  nimmt  da  den 
höchsten  Flug  und  nähert  sich  dem  Verse.  Die  jugendliche 
Begeisterung  erfQllt  die  meisten  seiner  Schriften,  und  Gervinas 
hat  aus  dieser  „Juvenilität^'  ganz  meisterhaft  den  Gesamt- 
charakter seiner  Dichtung  entwickelt.  Während  Hippel  in 
seiner  Autobiographie  von  den  Jugenderinnerungen  nichts 
wissen  will  und  Kant  darin  beipflichtet,  dafi  die  Jugend  nur 
eine  harte  Leidenszeit  sei,  und  wenn  er  auch  in  seinem  Haupt^ 
roman  die  Welt  durchaus  mit  dem  Verstände  des  reifen,  er- 
fahrenen Mannes  betrachtet,  sieht  sie  Jean  Paul  immer  und 
überall  mit  den  Augen  seiner  jugendlichen  Helden  an,  deren 
Glückseligkeit  durch  ihren  träumerischen  Enthusiasmus  bedingt 


—     69     — 

ist.     Das  praktische  Leben  kennt  eigentlich  der  ganze  Roman 
des  18.  Jhds.  nicht.    Aber  Hippel  nimmt  einen  Anlanf  dazn, 
wenn  anch  in  den  „Lebensläufen*'   die  kriegerische  Laufbahn 
des  Helden  auffallend  knapp  behandelt  ist.    Sein  Roman  läuft 
zwar  in  die  Lehre  aus,  daß  nur  eine  eifrige  praktische  Tätig- 
keit den  Menschen  zufrieden  mache,   doch  diese  selbst  vorzu- 
führen, lehnt  er  ab.    Jean  Pauls  Helden  wollen   aber  ganz 
und  gar  nichts  von  einem  praktischen  Beruf  wissen ;  sie  fühlen 
sich  von  ihren  Träumen  und  Idealen  befriedigt,  es  fehlt  ihnen 
aller  reale  Boden.   Seine  Humoristen  aber  ekelt  das  praktische 
Leben  erst  recht  an;  sie  verspotten  die  Welt,  aber  verbessernd 
einzugreifen,  fällt  ihnen  nicht  ein.     Hippel  besaS  einen  regen 
Sinn  für  allgemeine  Verhältnisse;   wie  er  sich  im  Leben  zu 
einer  hohen  Stellung  emporschwang,    so  steht  auch  der  Held 
seiner  „Lebensläufe"  auf  einem  höheren,  allgemeineren  Stand- 
punkte.    Im  Staate  Friedrichs  des  G-rofien  und  Katharinas  II. 
findet  er  sein  Regierungsideal,  das  er  scharf  mit  der  adeligen 
Mißwirtschaft  in  Kurland  und  Livland  kontrastiert.     Einer  so 
innerlichen  Natur  aber  wie  Jean  Paul   fehlt  der  universelle 
Blick,  das  Organ  für  große  und  allgemeine  Angelegenheiten.    Er 
versenkt  sich  mit  Begeisterung  in  die  beengenden  und  klein- 
lichen Verhältnisse   der  Armen,   und   die  politische  Satire  in 
seinen  Romanen  richtet  sich  gegen  das  Hofleben  in  den  deutschen 
Kleinstaaten.    Die  Allgemeinheit  hatte  er  sich  als  Gesetz  für 
die  Satire  aus  den  Werken  Sternes  herausgelesen;  allgemein 
imd  typisch,  deshalb  auch  blaß  und  matt  ist  seine  Satire  gegen 
die  deutsche  Kleinstaaterei.     Doch  ist  nicht  zu  leugnen,  daß 
er  sich  allmählich   zu  einer  realeren  Auffassungsweise  in  der 
Politik  bekehrt  und  in  den  Zeiten   der  französischen  Hochflut 
und  der  Befreiungskriege  eine  ganz  rühmliche  Rolle  spielt 

Jean  Pauls  Romane  sind  wie  die  Hippels  voll  auto- 
biographischer Momente.  Wenn  es  aber  Hippel  bei  der 
Schilderung  seiner  Jugendzeit  immer  auf  allgemeine  Lehren 
und  Verhältnisse  abgesehen  hat  und  über  seinem  Helden  steht, 
so  stellt  sich  Jean  Paul  immer  auf  die  Seite  seines  Jünglings 
und  holt  aus  seiner  Jugendzeit  Erinnerungen  der  Unschuld 
und  Träumerei  hervor.  Hippels  Menschen  sind  teils  weiche, 
tränenselige  Naturen,  teils  harte  und  eckige  Originale.    Jenen 
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hat  er  swar  eine  krankhafte  Neigung  zn  TrftnenergfiMen  nnd 
Todesbetraohtnngen  gegeben,  gleichwohl  aber  ist  ihre  Charakte- 
ristik siemlich  scharf  und  natnrwahr ;  diese  sind  Sonderlinge»  aber 
menschlich  begreiflich.  Jean  Pauls  Helden  sind  dag^^n  Ab- 
güsse von  des  Dichters  eigener  merkwürdiger  Individualität, 
und  ihr  Denken  und  Handeln  erscheint  uns  oft  als  überspannt, 
krankhaft  und  psychologisch  rätselhaft.  Wenn  der  Held  der 
„Lebensläufe*'  in  der  Stimmung,  in  die  ihn  Hinchena  Tod 
versetzt,  Verlangen  empfindet,  den  gräflichen  Totengräber 
kennen  zu  lernen  und  sich  mit  ihm  über  Grab  und  Tod  zu 
unterhalten,  so  ist  das  immerhin  begreiflich.  Wenn  aber  Viktor 
im  „Hesperus",  als  ihm  Elotilde  eine  Schilderung  von  ihrem 
Lehrer  Emanuel  entwirft,  darüber  in  Tränen  ausbricht,  so  ist 
dies  nur  Seelen  von  des  Dichters  eigener  feinster  Organisation 
verständlich.  Der  gräfliche  Totengräber  Hippels  erscheint  als 
ein  pietistischer  Sonderling,  Emanuel  aber  als  ein  gemüts- 
und  geisteskranker  Mensch. 

Die  ersten  zwei  Bomane  Jean  Pauls  bezeichnen  den 
Gipfelpxmkt  der  tränenseligen  Sentimentalität  des  18.  Jhds., 
die  im  Pietismus  wurzelt.  Diese  Verbindung  des  Pietismus 
mit  der  Empfindsamkeit  ist  bei  Jean  Paul  ganz  deutlich;  der 
Herrenhuter  aus  Barby  in  der  „Unsichtbaren  Loge"  und  Emanuel 
im  nHesperus"  sind  Belege  dafür.  In  den  „Lebensläufen*' 
haben  wir  den  Pietismus  noch  rein,  bei  Jean  Paul  erhält  die 
Sentimentalität  einen  Stich  ins  Sternesche.  Namentlich  sind 
die  empfindsamen  Wanderungen  seiner  Helden,  die  in  keinem 
seiner  Bomane  fehlen,  wohl  direkt  auf  die  Anregungen  der 
„Empfindsamen  Beise**  zurückzuführen.  Bei  Hippel  spielt  die 
äufiere  Natur  fast  gar  keine  Bolle,  bei  Sterne  eine  beschränkte; 
Jean  Paul  predigt  dagegen  das  Naturevangelium  Bousseaus  in 
überschwenglicher  Weise.  Doch  sind  seine  Naturschilderuogen 
wie  die  Sternes  unbestimmt  gehalten,  nirgends  zeichnet  er  ein 
scharfes  Landschaftsbild,  es  ist  mehr  die  landschaftliche 
Stimmung,  die  er  wiedergibt.  Auch  die  Natur  sieht  er  mit 
den  pantbeistischen  Gefühlen  seiner  Helden  und  trägt  ihre 
Empfindungen  in  sie  hinein. 

Die  Sentimentalität  ist  es  auch,  die  dem  Jean  Panischen 
Humor  seinen  eigentümlichen  Charakter  verleiht.     Wie  Sterne 
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mischt  er  den  Witz  mit  der  Empfindsamkeit.     In  der  » Vor- 
schule der  Ästhetik^  trennt  er  den  wahren  Humor  scharf  von 
dem  Witz  und  der  hlofien  Laune.     Der  Witz  entspringt  dem 
Verstände,  die  Laune  beruht  auf  der  Stimmung,   der  Humor 
dagegen  quillt  aus  der  Tiefe  der  Empfindung  wie  bei  Yorick- 
Steme.    Dieser  wahre  seine  G^mütsfreiheit  dadurch,    daß  er 
die  Sentimentalität  über  sich  nicht  Herr  werden  lasse,  sondern 
durch  den  Witz  mildere.     Dieselbe  Wirkung  sucht  auch  Jean 
Paul   durch   seinen  Humor  zu   erreichen.     Nur  trägt   er  die 
Kontraste  zu  stark  auf  und  stellt  sie  zu  unvermittelt  neben- 
einander.    Die  große  Tiefe  der  Empfindung,  die  Jean  Paul  an 
Sterne  rühmt,    können  wir  heute  weder  im  „Tristram*^  noch 
in  der  „Empfindsamen  Reise"  entdecken;  schon  die  große  Menge 
Ton  frivolen  Szenen  und  Zoten  läßt  diese  Auffassung  nicht  zu. 
Es  ist  vielmehr,  wie  Jean  Paul  später  selbst  an  einer  schon 
zitierten  Stelle  zugibt,  eine  Krankheit  der  Tränendrüsen,  und 
Weichheit  der  Empfindung  ist  nicht  mit  Tiefe  zu  verwechseln. 
Sternes  Sentimentalität  ist  mild  imd  weich,   und  Szenen  wie 
die  zwischen  Yorick  und  Lorenzo  konnten  nur  den  empfind- 
samen Zeitgenossen  das  Herz  zerreißen;   ebenso  gutmütig  ist 
aber  sein  Scherz,    so  daß   er  diese  Gegensätze   durch   seinen 
leichten  Stil  unschwer  überbrücken  kann.     Bei  Jean  Paul  sind 
aber  diese  Kontraste  schärfer:   einerseits   schwärmt  und  weint 
er  überschwenglich  mit  seinen  jungen  Helden,  anderseits  kehrt 
er  den  Autor  der  „Teufelspapiere*'  hervor;  eine  Verbindung  der 
widersprechenden  Elemente  herzustellen,   liegt   aber  nicht  in 
seiner  Absicht.     Er  stürzt  uns  fortwährend  aus  der  „Hesperus- 
rührung  in  das  Kühlbad  der  Satire"  und  führt  uns  wie  Hippel 
wiederholt  von  der  Hochzeit  ans  Grab.     Er  hat  dafür  die  alte 
Begpründung,  daß  es  im  Leben  ebenso  sei:   „Da  das  Leben  an 
einem  Fuß  einen  Kothurn  und  am  andern  einen  Sokkus  trägt, 
so  ist's    ihm  (dem  Leser)  lieb,    daß  eine  Lebensbeschreibung 
auch  in  einem  Atem  lacht  und  weint"  („Hesperus",   S.  36). 
So  wie  es  aber  Jean  Paul  darstellt,  ist  es  im  Leben  denn 
doch  nicht;  so  unvermittelt  springt  man  im  Leben  nicht  von 
der  tiefsten  Rührung  zur  verstandesmäßigen  Satire.    Wenn  da- 
her Sternes  Humor  einen    einheitlichen  Eindruck  macht,    so 
merkt  man  an  Jean  Pauls  Werken  zu  deutlich  den  Widerstreit 
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der  beiden  Seelen  in  des  Dichters  eigener  Brost.  So  aeige^ 
auch  seine  eigentlichen  Humoristen  eine  gans  andere  Art  tos 
Humor.  Fenk,  Leibgeber,  Sohoppe,  Yult  sind  Vertreter  des 
„gebrochenen*'  Humors,  der  Sterne  eigentlich  fremd  ist. 

Was  die  Komposition  und  den  Stil  der  Jesui  Faolsdies 
Romane  anbelangt,  so  I&fit  sich  beobachten,  wie  er  in  den 
ersten  zweien  vollständig  unter  dem  Einflüsse  Sternes  steht 
Im  „Titan"  emanaipiert  er  sich  allmählich  von  demselben,  und 
in  den  „Flegeljahren*'  finden  sich  nur  gelegentlich  Spuren 
Sternes.  So  empfiehlt  es  sich,  die  „Unsichtbare  Loge*^ 
und  den  „Hesperus**  getrennt  von  den  späteren  Werken  so 
betrachten.  Sie  scheinen  mit  dem  „Titan"  dasselbe  Thema 
zu  behandeln.  Die  „Unsichtbare  Loge"  ist  ein  Fragment 
geblieben;  ihr  Thema,  der  Kampf  des  Ideals  gegen  die  Wirk- 
lichkeit, wird  im  „Hesperus^^  wieder  aufgenommen  und  mehr 
zu  einem  Widerstreit  der  Freundschaft  und  Liebe  gestaltet; 
im  „Titan"  wird  dieser  Gegensatz  verallgemeinert,  vertieft 
und  in  Jean  Pauls  Weise  erschöpft. 

In  der   „Unsichtbaren  Loge"   (1793)  sollte,   wie   au« 
dem  Schluß  hervorgeht,  ein  geheimer  Bund  die  Entwicklung 
des  Helden  Gustav  überwachen.    Im  „Hesperus"  glaubte  der 
Dichter  dieses  alten  Vehikels  des  Bildungsromans  entraten  za 
können.    Die  „Unsichtbare  Loge"  ist  ein  Gemisch  der  wider- 
sprechendsten Tonarten;  Witz,  Satire  und  Sentimentalität  sind 
nirgends  so  bunt  durcheinandergewürfelt  wie  in  diesem  Erst- 
lingsroman Jean  Pauls.     In    den    sentimentalen  Partien   läßt 
sich  der  direkte  Einflufi  Hippels  beobachten.     Die  pietistische 
Tränenseligkeit,    die    uns    heute  so   sehr  den  Geschmack  an 
Hippels  Roman  verleidet,  ist  auch  die  in  der  „Unsichtbaren 
Loge"    vorherrschende  Stimmung.     Eine  echt  Hippelsohe  Ge- 
stalt ist  der  Hermhuter  aus  Barby  oder  „Genius",  wie  ihn 
der  Dichter  nennt,   der  Gustav  unter  der  Erde  erzieht,  der 
erste  der  „hohen  Menschen"  Jean  Pauls.    Er  nährt  die  Phan- 
tasie des  ELnaben  mit  Todesgedanken  und  stellt  ihm  den  Auf- 
stieg ans  Licht  als  den  Tod,  der  ihn  zur  Seligkeit  einführen 
soll,  in  Aussicht.     Das  Sterben  soll  für  ihn  ein  wahres  Fest 
werden  wie  für  den  Grafen  in  den  „Lebensläufen",  dem  ein 
Todesfall  die  größte  Freude  macht.    Auf  S.  169  beklagt  sich 
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^  der  Dichter  ironisch,  daß  er  immer  noch  keine  Möglichkeit 
1^  bekommen  habe,  durch  die  Schilderung  eines  Mordes  oder 
fs:  Todes  das  weiche  Publikum,  das  mit  dem  weißen  Schnupftuch 
^.  aufpasse,  nach  allen  Seiten  hin  zu  befriedigen.  Das  angeb- 
gii  liehe  Versäumnis  holt  er  im  Ernste  reichlich  nach.  Er  fahrt 
j^F  die  Gestalt  Ottomars  ein,  dessen  Q-edanken  sich  ausschließlich 
jjgi  mit  dem  Tode  beschäftigen  und  der  sich  zum  Schein  begraben 
^  läßt,  um  die  Wonnen  des  Todes  auszukosten.  Koch  ausführ- 
^  lieber  verweilt  der  Dichter  bei  der  Todesszene  des  blinden 
^  Amandus,  dessen  Kamen  er  vielleicht  der  Episode  von  Amandus 
^^  und  Amanda  im  „Tristram  Shandy",  Kap.  232  entlehnt  hat; 
1^;  das  Spielen  mit  dem  Kamen  erinnert  wenigstens  an  Sterne. 
jj  Wie  in  den  „Lebensläufen''  Minchen  ihren  Geliebten  be- 
schwört, sich  nach  ihrem  Tode  zu  verheiraten,  und  sich  ihre 
Freundin  Gretchen  als  seine  Braut  denkt,  so  fleht  der  sterbende 
Amandus  die  heimlich  geliebte  Beata  an,  ihre  Liebe  seinem 
Freunde  Gustav  zu  schenken  —  ein  Motiv,  das  im  „Titan*'  (beim 
Tode  Lianens)  wiederkehrt.  Wie  dann  der  Held  der  „Lebens- 
läufe" mit  Gretchen  nächtliche  Spaziergänge  zu  Minchens  Grabe 
unternimmt  und  Gretchen  sich  später  an  diesem  Orte  verlobt, 
so  finden  sich  auch  in  der  „Unsichtbaren  Loge"  die  Liebenden 
am  Grabe  des  Freundes.  Wie  es  für  den  Helden  der  „Lebens- 
läufe" ein  bedeutendes  Ereignis  ist,  wenn  er  auf  der  Eeise  zu 
einem  Begräbnis  kommt  und  die  Leichenrede  anhören  kann,  so 
gelai^n  auch  Fenk  und  Gustav  auf  der  Reise,  die  sie  nach 
Amandus'  Tode  unternehmen,  in  die  Kirche  des  „stillen  Landes", 
wo  sie  dem  Begräbnis  eines  Freundes  Ottomars  beiwohnen. 

Kicht  minder  stark  tritt  diese  Grabtendenz  SLippels  im 
„Hesperus"  (1796)  hervor,  nur  sind  hier  die  pantheistischen 
Gedanken  stärker  betont.  Eine  Gestalt  wie  Emanuel,  der  den 
Tag  seines  Todes  genau  voraussagt  wie  „der  Alte"  in  den 
„Lebensläufen",  mit  seiner  Schülerin  Ellotilde  und  Viktor  nur 
über  Grott  und  Unsterblichkeit  spricht  und  sie  zu  empfind- 
samen Spaziergängen  auf  SarchhOfen  und  in  dem  melancho- 
lischen Maiental  veranlaßt,  ist  direkt  aus  der  Sphäre  gegriffen,  in 
die  uns  Hippels  Roman  fährt  Der  enthusiastische  Ton,  in  dem 
diese  Partien,  z.  B.  die  Schilderung  der  „Insel  der  Vereinigung", 
die  als  wahre  Toteninsel  erscheint,  oder  die  hsrpersentimentalen 
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Klagen  Klotildens  um  ihre  tote  Ereandin  Oinlia,  gehalten 
sind,  macht  sie  fflr  anseien  G^chmaok  noch  ongeniefibarer, 
als  in  ihrem  einfachen,  die  Sprache  der  Bibel  nachahmenden 
Stil  die  Ergiefiongen  Hippels  sind.  Man  nimmt  gewöhnlich 
an,  daß  Jean  Paul  seine  Sentimentalität  von  Sterne  über- 
nommen habe.  Das  tri£Ft  indes  nur  hinsichtlich  seiner  Idyllen 
zn;  die  Empfindsamkeit  in  den  grofien  Bomanen,  namentlich 
den  ersten  zweien,  ist  von  anderem  Charakter.  Die  melan- 
cholischen Engländer  wie  Yonng  nnd  Gray,  femer  Hillers 
„Siegwart"  xmd  Hippels  „Lebensläufe"  scheinen  hier  fOr  Jean 
Panl  als  Mnster  mafigebend  zu  sein.  Sterne  zeigt,  woranf 
schon  Jean  Panl  selbst  verwiesen  hat,  seine  Empfindsamkeit 
in  ganz  kurzen  Betrachtungen  und  Selbstgesprächen  und  über- 
läfit  es  dem  Leser,  sich  die  Empfindungen  weiter  auszumalen; 
Jean  Paul  ergiefit  sich  breit  und  überschwenglich  in  seinen 
Nachtgedanken.  Sternes  Humor  versetzt  den  Leser  in  eine 
weiche,  versöhnende  Stimmung;  bei  Jean  Paul  durchbricht  die 
Tränenflut,  namentlich  im  „Hesperus*',  alle  Dämme.  Er  be- 
sitzt nicht  die  Kunst,  die  er  an  Sterne  bewundert,  durch  kurze 
Andeutungen  sein  „wundenvolles,  blutendes  Wesen  zu  ent- 
schleiern^, sondern  bevor  er  zum  Mittel  der  Aposiopese  greift, 
steigert  er  die  Empfindungen  bis  zu  dem  G-rade,  daß  sie  weiter 
durch  die  Sprache  nicht  auszudrücken  sind.  Von  Sterne  hat 
er  wohl  das  Mittel  entlehnt,  die  Empfindungen  durch  die  Musik 
zu  illustrieren.  Wenn  er  an  ihm  bewundert,  dafi  er  in  das 
Flötenspiel  der  wahnsinnigen  Marie  gleichsam  ihren  ganzen 
Jammer  hineinlegt,  so  läßt  er  auch  seine  Helden  zum  Aus- 
druck der  stärksten  Empfindungen  zur  Flöte  greifen.  Wenn 
das  Herz  voll  ist  und  nach  Worten  ringt,  hört  man  Flöten- 
töne, und  diese  „lösen  die  drückenden  Tränen  von  der  vollen 
Seele  los".  Der  blinde  Julius  im  „Hesperus"  muß  zu  Emanuels 
Tode  das  „Lied  der  Entzückung"  spielen,  ein  andermal  muß 
er  im  Spiele  innehalten,  da  es  Viktor  das  Leben  kosten  würde. 
An  die  wahnsinnige  Hirtin  Sternes  erinnert  auch,  schon  im 
Namen,  die  episodische  Figur  der  armen  Marie  im  „Hesperus", 
deren  gutes,  gemartertes  Herz  Viktor  auszuforschen  sucht.  Die 
Heldinnen  Jean  Pauls  dagegen,  Beata,  Klotilde,  Liane,  haben 
ihre  Vorlftuferinnen  mehr  im  Familienromane  Bichardsons  als 


—    65     — 

bei  Sterne  oder  Hippel.     In  ihrer  Übersinnlichkeit  und  Emp- 
findsamkeit   erinnern    sie    zwar    an    Hippels    Minchen    nnd 
Albertine  von  W.  in  den  „Lebensläufen"  (Liane  hat  von  der 
letzteren   sogar  den  Zug  übernommen,  daß  sie  trefflich  Salat 
zu   bereiten  versteht   xmd  diese  Kunst  vor  der  Gesellschaft 
zeigen  muß),  aber  während  Minchen  durchaus  als  ein  Rousseau- 
sches  Naturkind   gezeichnet  ist,    sind  Jean  Pauls   Heldinnen 
feingebildete  Damen,  ja,  wie  Liane,  Opfer  der  falschen  Erziehung. 
So  einfach  die  Handlung  der  Jean  Panischen  Eomane  ist, 
so  schwer  macht  es  uns  oft  die  chaotische  Komposition,  ihre 
Qrundztige  zu  erkennen.    Darin  zeigt  sich  deutlich  der  Einfluß 
Sternes.     Nicht  nur  die  Extrablätter,  -zeilen  und  -gedanken, 
Schalttage  usw.   unterbrechen   in  einem  fort,  meist  sehr  un- 
passend,   die  Erzählung,  sondern   auch  im  Texte  selbst  jagt 
eine  Abschweifung  die  andere.    Die  Extrablätter  stehen  meist 
mit  der  Erzählung  in  gar  keiner  Beziehung  xmd  haben  nur 
den  Zweck,  die  meist  satirischen  Gedanken,  die  der  Dichter 
sonst  nirgends  anbringen  konnte,  zusammenzufassen;  in  ihnen 
lebt  der  Geist  der  „Teufelspapiere**  noch  eine  Zeitlang  fort. 
Wie  Sterne  ganze  Kapitel  über  Nasen,  Spitzbärte  usw.  bringt, 
so  haben  wir  z.  B.  bei  Jean  Paul  in  der  „Unsichtbaren  Loge'S 
S.   88    „Extragedanken   über   Begentendaumen'S    S.   884   ein 
„Wort  über  die  Puppen",  im  „Hesperus"  etwa  eine  „Elende 
Extrazeile  über  Kirchenmusik''  (S.  856),  ein  „Erbetteltes  Extra- 
blättchen über  größere  Freiheit  in  Despotien''  (S.  144)  u.  s.  f. 
Wenn  Sterne  im  „Tristram  Shandy"  wiederholt  ein  Kapitel 
über  Knopflöcher,  eines  über  Ejioten,  über  Pfuis  und  andere 
Dinge  ankündigt  und  sein  Versprechen  nie  hält,   so  warten 
wir   etwa  bei  Jean  Paul  im  80.   Sektor   der  „Unsichtbaren 
Loge"  vergeblich  auf  die  im  ersten  (S.  86)  versprochene  Ab- 
schweifung über  das  Schachspiel  der  Weiber.     Wenn  Sterne 
im  893.  Kapitel  eine  Abschweifung  im  nächsten  in  Aussicht 
stellt  und  in    diesem   erklärt,   die  Abschweifong    sei   schon 
^urch  gemacht,  dafi  er  von  ihr  spreche,  so  haben  wir  bei 
Jean  Paul  z.  B.  im  „Hesperus",  8.  379  ein  „Extrablatt",  das 
nur  den  Grund  angibt,  warum  ein  Extrablatt  nötig  wäre,  um 
^ie  Sitte  der  Damen,  die  Natur  nur  in  Landschaftsbildem  zu 
genieflen,  zu  erklären.    Gleich  Sterne  gibt  sich  Jean  Paul  hie 
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Klagen  KlotildeuB    um    ihre  tote  Freandui.'  ^^ 

sind,  macht  sie  für  unseren  G^ohmaok  r  ^  iJoge^ 

als  in  ihrem  einfachen,  die  Sprache  A»t  ^  (     ^'  en  hat,  ; 

Stü  die  Ergiefinngen  ffippels  sind.    V  j^  ^^  ^<>>» 

an,   dafi   Jean  Paul  seine  Sentiment:'//  {  IrüokUch 

nommen  habe.    Das  triflPt  indes  ma/jff  ionstfort- 

m;  die  Empfindsamkeit  in  den  rA     f  ;  Gediakei 

den  ersten  zweien,  ist  von  an  *.  ;  /  /  ^  '  '»  sonden 

cholisohen   Engländer   wie  T<  ///i  //  unmöglich, 

„Siegwart"  und  Hippels  „I//7f';  ;  .  /  .-^^  ©'  ^^^ 

Paul  als  Muster  maßgebe  .  ;r // /  ^  sichtbaren  Loge", 

schon  Jean  Paul  selbst     .  •'/ f  *  -  Schneckenlinie,  weil 

in  ganz  kurzen  Betraoh  /  /  /  '  -er  so  heißt:   Daß  Weiher 

läßt  es  dem  Leser,  9'  \*  -laneten  unter  dem  Schein,  sie 

Jean  Paul  ergießt     ' '  ^rahlen  herumzulenken,  in  der  Tat 

Nachtgedanken.  .enlinie  zu  ihrer  brennenden  Oberfläche 

weiche,  versöhn         ^^ftgt  wie  Sterne  öfter  über  diese  Gewohn- 
Tränenflut,  uf     ^aradezu  auf  sein  Muster  hin,  z.  B.  im  „Hesperos", 
sitzt  nicht  f    ^  iat  wahrlich    ein  Jammer:    seit    ich   und   dtf 
Andeutunr      -ß  forstlichen  Zimmer  sind,  folgt  eine  Ausschweifuog 
schleierry^  andern    —    ich    meine    Stemische.*'      Diese   Ah- 
steigeTy^ynii^en  haben  hie   und  da  auch  im  Inhalt  Ähnlichkeit 
durc'  /^^en  Sternes.    Wie  z.  B.  der  Vater  Shandy  far  den  Hof- 
er     ^.^t  seines  Sohnes  Instruktionen  ausarbeitet  und  „Tristrar 
7      ^s*'  schreibt,    so    teilt  Jean  Paul    in  der  „unsichtbaren 
/j!^',  S.  101  flf.   „Erziehungs-  und  Vorlegeblätter**  mit,  die 
far  den  Hofmeister  seiner  künftigen  Kinder  verfaßt  habe. 
Sternes  Humor  ist  ein  reflektierender;   er  steht  mitten 
unter    seinen  Personen   und   spielt  den   Vermittler  zwischen 
ihnen  und  dem  Publikum.     Diese  subjektive  Manier  war  in 
Deutschland  nicht  neu,  denn  schon  vor  Sterne  lieben  es  nament- 
lich die  Fabeldichter   aus   der   Schule  G-ellerts,   mit  eigenen 
Worten  in  die  Handlung  einzugreifen.    Auf  dem  Gebiete  des 
Romans  hatte   sich   dann   Wieland  dieses  Stils  bedient.    So 
war  auch  nach  dieser  Bichtung  hin  der  Boden  fCU  Sterne  vor- 
bereitet.    Wieland    hat  sich  sofort  die  neuen   durch  Sterne 
eingeführten  Mittel  der  subjektiven  Erzählungsweise  angeeignet 
und  in  seinen  politischen  Bomanen  und  den  „Abderiten^*  t^ 
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"Sracht,     und    von    den    anderen    Nachfolgern 
Hland  hatte  namentlich  Hippel  durch  diese 
Molg.    Auch  bei  Jean  Paul   ist  sie,  wie 
hat,  auf  den  Einflufi  Sternes  zurück* 
wie  Sterne  fortwährend  über  seine 
^  seinen  Schreibtisch.    Schon  seine 
^r  Subjektivität!     Er  fühlt    das 
t&ndnis   seiner  Werke  nachsu- 
diesen  selbst  deutlich  genug 
^Kelt  er  sie  in  Vorreden,  als 
^^>>^J^^%^  .dftliche  Werke  handelte.    Diese 

w  ^k^^k.^  ae  bestimmte  Einkleidung.    Besonders 

^  T^  *  Paul  die  Vorstellung  des  Autors  unter 

^  .  iieisenden,  die  Sternes  Erfindung  ist  und  von 

aer  auf  Hippel  übergegangen  war.  Wie  Yorick 
orrede  im  Desobligeant  schreibt,  so  erscheint  die  Vor- 
.e  zur  „unsichtbaren  Loge^'  in  Form  einer  Eeisebeschreibung; 
der  Dichter  schreibt  sie  in  der  Kutsche  und  beklagt  sich  wie 
Toiick  wiederholt  über  die  Unannehmlichkeiten,  die  ihr 
Schwanken  für  den  Vorredner  mit  sich  bringe.  Die  Vorrede 
zur  2.  Auflage  des  „Hesperus*'  nennt  er  eine  Passagierstube, 
und  der  Eingang  des  zweiten  Hundsposttags  ist,  wie  schon 
K  Schmidt  und  Suphan  in  ihrer  Ausgabe  der  „Xenien^^ 
(„Schriften  der  öoethe- Gesellschaft",  VIII,  S.  113;  vergl. 
auch  Sauer  im  „Euphorien",  VI,  4  „Hiszellen")  beobachtet 
haben,  eine  direkte  Nachahmung  des  Eingangs  der  „Lebens- 
läufe". Wie  sich  hier  der  Autor  als  ein  Reisender  von  dem 
wachhabenden  Offizier  am  Tore  der  Stadt  ausfragen  läfit,  so 
beginnt  Jean  Paul  den  Hundsposttag  mit  den  Worten:  „Beim 
Tor  des  ersten  Kapitels  fragen  die  Leser  die  Einpassierenden : 
Wie  heißen  Sie?  —  Ihren  Charakter?  —  Ihre  Geschäfte?" 
Das  Ich  spielt  bei  Jean  Paul  wie  bei  Sterne  die  gröfite 
Bolle;  er  zieht  fortwährend  seine  persönlichen  Verhältnisse  auf 
sein  komisches  Theater  und  setzt  sie  wie  Hippel  beim  Leser 
aU  bekannt  voraus.  Wie  Sterne  öfter  seinen  Freund  Eugenius, 
Hippel  den  — es,  dem  die  „Lebensläufe"  gewidmet  sind,  apostro- 
phieren, so  Jean  Paul  etwa  seinen  Freund  Christian  Otto  (z.  B. 
im  „Wnz",  S.  363).    Sterne  und  Hippel  geben  uns  gelegentlich 
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du  Datum  an,  wenn  sie  diese  oder  jene  Bemerkong  gemacht, 
diese  oder  jene  Partie  niedei^;eschrieben;  ebenso  Jean  Paul, 
8.  B.  in  der  „UnsichtUren  Loge*",  S.  40,  S46  u.  0.  Wenn  Steine 
im  „Tristram  Shandy""  wiederholt  Uagt,  daß  er  sich  selbst  bei 
seiner  Ersählnngsweise  in  der  Biographie  nie  einholen  weide, 
so  berechnet  Jean  Panl  in  der  „Unsichtbaren  Loge^  sowohl 
als  im  „Hesperos^  öfter,  wann  er  seinen  Helden  bis  auf  den 
Tag  eingeholt  haben  werde,  oder  wann  diese  oder  jene  Ton  den 
erzählten  Begebenheiten  vorgefallen  sein  könnte  (z.  B.  U.  L, 
S.  148,  186,  H.,  S.  330  n.  ö.)  Wie  Sterne  klagt  er  über  die 
Mühen  seiner  Arbeit  (a.  B.  U.  L.,  S.  34,  100,  139,  H.,  S.  140 
o.  oO,  über  die  Fülle  des  Stoffes  (a.  B.  U.  L.,  S.  214)  und  stellt 
lange  Betrachtungen  an,  wie  er  ein  Kapitel  beginnen  solle 
(a.  B.  H.,  S.  347).  Wie  Sterne  und  Hippel  entschuldigt  er  sich 
häufig  wegen  seiner  abgerissenen  Erzählungsweise  (z.  B.  E^ 
S.  381)  und  tadelt  sich  selbst  deswegen  (z.  B.  H.,  S.  75,  3S3). 
Ebensowenig  wie  in  Sternes  „Tristram  Shandy^  die  Ka- 
pitel bestimmte  Abschnitte  in  der  Erzählung  markieren  (Hippel 
schreibt  in  den  „Lebensläufen"  fortlaufend  und  kennt  fast  nur 
die  Gliederung  in  Bücher),  haben  wir  bei  Jean  Paul  eine  künst- 
lerische äußere  Anordnung  des  Stoffes.  Die  Einteilung  in  Sek- 
toren, Hundsposttage,  Zykel  usw.  ist  vielmehr  eine  ganz  will- 
kürliche und  dient  nicht  selten  humoristischen  Zwecken.  Ein 
echter  Epiker  ist  ja  weder  Sterne  noch  Jean  Paul;  beiden  ist 
es  mehr  um  die  Niederschrift  ihrer  Gefühle  und  GManken  als 
um  die  künstlerische  Wirkung  des  Stoffes  zu  tun.  Wie  Sterne 
stellt  Jean  Paul  Betrachtungen  über  den  Wert  der  einzelnen 
Kapitel  an  (U.  L.,  8.  32,  164,  318,  H.,  S95  u.  ö.),  bezieht  sich 
in  einem  Kapitel  auf  das  andere  (ü.  L.,  S.  126,  H.,  470,  587), 
weist  auf  die  Verschiedenheiten  der  Auflagen  hin  (z.  B.  H-, 
S.  247,  660,  636),  ja  sogar  auf  die  Art  des  Druckes  wird  Be- 
zug genommen  (z.  B.  H.,  S.  92)  usw.  In  solchen  Erfindungen 
ist  Jean  Paul  unerschöpflich,  er  geht  aber  darin  häufig  zu  weit, 
so  wenn  er  behauptet,  das  Manuskript  des  „Hesperus*'  sei 
bereits  so  umfangreich,  daß  es  seine  Schwester  Philippine  aU 
Unterlage  für  den  zu  niedrigen  EHavierstuhl  benützen  könne 
(H*,  8.  239),  oder  wenn  er  erklärt,  er  müsse  den  Hundsposttag 
rasch  beendigen,  weil  sonst  sein  Essen  kalt  würde  (H.,  S.  876). 
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Überall  tritt  er  mit  seinen  eigenen  Gef&Uen  herror;  auf  jeder 
dritten  Seite  apostrophiert  er  seinen  Helden,  gibt  an,  was  er  in 
seiner  Lage  empfinden  nnd  wie  er  handeln  würde  (z.  B.  U.L.,  S.  208, 
E.,  803,  337),  erzählt,  in  welcher  Stimmung  er  die  eine  oder 
andere  Stelle  niedergeschrieben  (so  U.  L.,  S.  218,  H.,  624)  a.  s.  1 
Sterne  porträtiert  sich  im  „Tristram  Shandy"  deutlich  in 
der  Person  des  Püarrers  Yorick  nnd  gibt  seine  wirklichen  nnd 
fingierten  Privatycrhältnisse  preis;  er  spricht  von  seiner  „lieben 
Jennys,  scherzt  über  seine  Armnt,  berichtet  über  seine  Kränk- 
lichkeit nnd  erzählt  (Tr.  Sh.,  Kap.  202),  wie  der  Tod  nahe  an 
ihn  herangetreten,  aber  durch  seinen  Witz  yerscheucht  worden 
sei.  Diese  Manier,  seine  Privatverhältnisse  auf  das  komische 
Theater  zu  ziehen,  hat  Jean  Paul  reichlich  ausgebeutet  und 
übertrieben.  Er  begnügt  sich  nicht  mit  den  massenhaft  ein- 
gestreuten Bemerkungen,  sondern  läfit  sich  selbst  in  den  meisten 
seiner  Werke  als  handelnde  Person  auftreten.  In  der  „Un- 
sichtbaren Loge^  ist  er  der  Hofineister  seines  Helden  Gustav 
und  sein  Nebenbuhler  in  der  Liebe  zu  Beata;  er  besucht  seine 
Eltern  in  Auental,  kommt  in  die  Stube  von  Wuzens  Sohn  u.  s.  f. 
Dabei  bedient  er  sich  der  namentlich  von  Wieland  ausgebildeten 
Technik,  daß  er  sich  auf  schriftliche  Quellen,  offizielle  Berichte 
▼on  einem  Korrespondenten,  beruft,  die  er  nur  stilistisch  aus- 
zufeilen und  herauszugeben  habe;  diese  Fiktion  wäre  geeignet^ 
der  Erzählung  eine  größere  Objektivität  zu  verleihen,  aber 
bei  dem  sabjektiven  Stil  des  Dichters  ruft  sie  eher  den  gegen- 
teiligen Eindruck  hervor.  Ebenso  fangiert  Jean  Paul  im 
„Hesperus"  als  der  Herausgeber  der  Nachrichten,  die  ihm,  dem 
Berghauptmann  auf  der  Insel  St.  Johannis  (welch  gesuchte  Ein- 
kleidungOt  ein  Hund  von  einem  unbekannten  'Korrespondenten 
(später  stellt  sich  heraus,  dafi  es  der  aus  der  „Unsichtbaren 
Loge*'  bekannte  Humorist  Dr.  Fenk  gewesen)  zuträgt.  Am 
Schluß  reist  er  nach  Hof»  um  das  Buch  seinem  Freunde  Otto 
zu  dedizieren,  wird  aber  von  vermummten  Leuten  gefangen 
genommen  und  auf  die  „Insel  der  Vereinigung^  gebracht,  wo 
er  von  den  versammelten  Hauptpersonen  seines  Bomans  als 
einer  von  den  lange  vermißten  Söhnen  des  Fürsten  Jenner  be- 
grüßt wird.  Seine  Schwester  Philippine  ist  in  der  „Unsicht- 
baren Loge^'  Hofdame  in  Scheerau  und  wohnt  dann  mit  ihrem 
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Bruder  beiammiiien ;  auch  im  y^Hetpems'*  wird  sie  öfter  erwähnt 
In  dem  ersten  Bomane  wird  der  Dichter  wegen  des  Isi^^ 
Sitsens  beim  Schreiben  hektisch  mid  liefert  lange  Berichte 
über  den  Fortgang  seiner  Krankheit  und  seine  Kur;  die  Sek- 
toren werden  immer  kttrzer,  und  im  46.,  dem  „Esto-Mihi-Sektor'^, 
▼erabschiedet  sich  der  sterbende  Autor  vom  Leser,  der  47.  ist 
▼on  seiner  Schwester  geschrieben,  doch  den  48.  beginnt  der 
Dichter  wieder  selbst  mit  den  Worten:  „Er  ist  wieder  zu  haben, 
der  Bruder  und  Biograph  l'^  Auch  als  Dichter  anderer  Werke 
spielt  Jean  Paul  in  seinen  Schriften  eine  Bolle;  wie  sich  Steme 
in  der  „Empfindsamen  Beise"  hie  und  da  auf  den  „Tristram'' 
besieht,  so  ist  bei  Jean  Paul  Viktor  im  „Hesperus"  ein  eifriger 
Leser  der  „Unsichtbaren  Loge^. 

Vor  allem  aber  hat  es  Jean  Paul  gleich  Steme  immer 
und  überall  mit  dem  Leser  zu  tun,  er  ist  stets  darauf  bedacht, 
sein  Urteil  zu  leiten,  ihm  die  Ansichten  seiner  Personen  zu 
interpretieren,  die  ihm  in  den  Mund  gelegten  Einwendungen 
zu  widerlegen,  kurz,  wie  er  es  an  der  schon  zitierten  Stelle 
aus  der  „Vorschule  der  Ästhetik"  ausdrückt,  sich  durch  eine 
gewisse  Vertraulichkeit  mit  dem  Leser  seine  zuvorkommende 
Liebe  zu  erwerben.  Wie  Steme  fordert  er  den  Leser  wieder- 
holt auf,  aufinerksam  zu  lesen,  und  ist  besorgt,  daß  er  die  Ver 
Wicklungen  seiner  Erzählung  nicht  im  Kopfe  behalten  werde 
(z.  B.  U.  L.,  S.  71,  126,  H.,  3S3,  378  u.  o.).  Wie  Steme  mit 
dem  Leser  häufig  Abrechnung  hält,  so  macht  Jean  Paul  in  der 
„Unsichtbaren  Loge"  (S.  148)  mit  ihm  einen  neuen  Vertrag; 
ein  andermal  schiebt  er  die  Unebenheiten  seiner  Darstellung 
seinem  Korrespondenten  in  die  Schuhe  u.  ä.  Wie  Steme  er- 
klärt er  gelegentlich,  es  sei  von  dem  Erzählten  kein  Wort 
wahr  (z.  B.  U.  L.,  S.  71  oder  H.,  S.  474),  oder  er  wisse  nichts 
weiter  (z.  B;  U.  L.,  S.  93).  Wie  Steme  (z.  B.  im  33.  Kap. 
des  „Tristram^)  über  die  verschiedenen  Arten  der  Charakte^ 
Zeichnung  spricht  und,  alle  bisher  üblichen  ablehnend,  seine 
eigene  vorbringt,  so  erklärt  Jean  Paul  (z.  B.  H.,  S.  213)  weit- 
läufig, was  er  alles  nicht  sagen  wolle,  um  sich  nicht  allzu  lang 
aufzuhalten;  freilich  ist  der  Aufenthalt,  der  mit  dieser  £^ 
klärung  verknüpft  ist,  größer,  als  wenn  er  ruhig  hingeschrieben 
hätte,  was  gerade  in  seine  Feder  mufite. 
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Wie  mit  dem  Leser  so  ist  Jean  Panl,  Sterne  nnd  noch 
mehr  Hippel  naohahmend,  anoh  immer  mit  dem  Kritiker  be- 
schäftigt; er  sacht  seinem  Tadel  vorzugreifen  und  widerlegt 
die  Einwände,  die  er  ihn  machen  läfit;  in  diesen  Exkursen  setzt 
er  die  literarische  Satire  der  „Grönländischen  Prozesse''  fort. 
Auch  über  seine  Ausdrucksweise  reflektiert  er  wie  Sterne 
(z.  B.  im  Tr.  Sh.,  Kap.  160  über  die  Hilfszeitwörter)  in  einem 
fort,  z.  B.  in  der  „Unsichtbaren  Loge^,  S.  210:  „Am  Sonntag 
über  acht  Tage  mufi  ich  meinen  Sektor  mit  ,denn'  anfangen,^' 
oder  S.  S6:  „  • .  .  aus  dem  nämlichen  Buchladen  (ich  ärgere 
hier  Herrn  Adelung  durchs  Wort  ,nämlichenO,"  oder  S.  S83: 
„  . . .  ich  mag  nun  darunter  einen  Elefanten  oder  einen  gemeinen 
Mann  Terstehen,  so  ist  doch  soviel  gewiß,  dafi  kein  anderer 
Nachsatz  dieses  Periodens  herpasset  als  der:  sie  hatte  . . .," 
oder  im  „Hesperus^,  S.  380:  „Aufler  einem  weiblichen  Auge, 
das  hinter  einem  Schleier  ruht,  gibt's  nichts  Schöneres  als 
eines,  das  (hier  hat  der  Teufel  sechs  End-S  hintereinander)  ihn 
gerade  weglegt.^ 

Erkennen  wir  in  diesen  Mitteln  der  subjektiven  Erzählungs- 
weise  deutlich  den  Einflufi  Sternes,  so  zeigt  sich  diese  Abhängig- 
keit auch  in  anderen  Eigentümlichkeiten  des  humoristischen 
Stils.  Wenn  Jean  Paul  an  der  Schreibart  Sternes  die  humo- 
ristische Sinnlichkeit  hervorhebt,  so  befleifiigt  er  sich  ihrer 
auch  selbst.  So  gibt  er  häufig  der  humoristischen  Wirkung 
wegen  eine  bestimmte  Zahl  oder  Gröfle  an,  wo  man  eine  un- 
bestimmte oder  allgemeine  erwartet,  z.  B.  in  der  „XJnsicht-> 
baren  Loge^,  S.  69:  „Auental,  das  wohl  Vi?  deutsche  Meile 
vom  Schlosse  ablag",  oder  S.  94:  „Im  Winterquartier  des 
Rittmeisters  waren  die  ölfarbigen  Tapeten  (Elle  zu  S4  Gr.) 
eine  spanische  Wand  ....",  oder  „  ...  so  legst  du,  hohes 
Schicksal,  für  den  ewigen  Menschen  seinen  Hinmiel  oft  unter 
ein  falbes  Bosenblatt,  oft  auf  den  Blütenkelch  eines  Ver- 
giflmeinnichts ,  oft  in  ein  Land  von  306000  Quadratmeilen'* 
(8.  196/7),  oder  wenn  im  „Hesperus^,  S.  222  genau  das  Rezept 
mitgeteilt  wird,  das  Viktor  für  den  Fürsten  verschreibt. 

Die  „Paraphrase  des  Subjekts  und  Prädikats",  welche 
Jean  Paul  bei  Sterne  und  namentlich  bei  Hippel  beobachtet, 
gehört  zu  den  gewöhnlichsten  Erscheinungen  seines  eigenen 
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Stila;  freilich  seifUlt  er  nicht  nur  Subjekt  und  Prädikat, 
■ondem  jeder  Satsteil  wird  durch  eine  Beihe  synonymer  oder 
homonymer  Aasdrttoke  erweitert.  Statt  a.  B.  (U.  L^  S.  66)  an 
lagen,  die  Frau  breche  nur  in  der  Abweaenheit  des  Gatten 
die  Ehe,  setat  er  für  ,, Abwesenheit''  eine  ganae  Beihe  von 
Ortsbestimmangen  ein:  „  • . . .  wenn  er  etwa  anf  der  Börse  ist 
—  oder  anf  dem  Katheder  —  oder  anf  der  Messe  —  oder  au 
Schiffe  —  oder  hinter  dem  Sessionstisch  oder  sonst  ans'' ;  statt 
einfach  an  schreiben:  „Die  Alltagskleider  aeigen  den  Menschen 
▼on  der  besten  Seite",  heifit  es  (ü.  L.,  S.  240):  „Alltagskleider 
sind  die  besten  Schattenrisse,  Gipsabgüsse  nnd  Pasten  eines 
Menschen",  oder  statt  das  Leben  eine  vorzügliche  Schule  ssu 
nennen,  umschreibt  er  das  Prädikat  gleich  durch  mehrere  Be- 
stimmungen: „. . .  eine  Schnepfentaler  Erziehungsanstalt,  eine 
Berlinische  Bealschule,  ein  Breslauisches  Elisabethanum,  ein 
Scheerauisches  Marianum"  (H.,  S.  469),  fiberall  zugleich  der 
humoristischen  Sinnlichkeit  Bechnung  tragend.  Hippel  hat  er 
namentlich  die  Verwendung  von  Substantivkompositis  au  solchem 
Zweck  abgelernt  Wenn  z.  B.  Hippel  sagt:  „Es  ist  höchste 
Zeit,  daß  ich  auf  den  Daumen-,  Zeige-  und  Mittelfinger  dieses 
Werkes  zurückkehre"  („Lebend&ufe",  S.  2),  so  empfiehlt  Jean 
Paul  (H.,  S.  436)  den  „jüngeren  Elotilden,  den  Yize-Elotilden, 
den  Eebs-Elotilden  und  den  Ghegen-Elotilden"  kalt  zu  sein, 
oder  lafit  er  (U.  L.,  S.  296)  den  Fürsten  unter  „Inhäsiv-,  Pro- 
und  Beprotestationen"  von  Beata  abziehen.  Wie  er  aber  die 
Subjektivität  Sternes  übertreibt,  so  überbietet  er  ihn  auch  in 
diesen  Paraphrasen;  manchmal  füllen  diese  Anhäufungen  fast 
ganze  Seiten,  z.  B.  U.  L.,  S.  208/9  oder  H.,  S.  294.  Selten 
begnügt  er  sich  mit  einer  Bestimmung,  meist  soll  gleich  eine 
ganze  Beihe  den  Gedanken  Teranschaulichen;  natürlich  geht 
darunter  der  Faden  der  Erzählung  immer  wieder  verloren. 

Ebenso  erinnert  an  Sterne  die  Verallgemeinerung  eines 
Gedankens,  der  nur  für  einen  ganz  bestimmten  Fall  gilt* 
z.  B. :  „Ihr  könnt  die  Mädchen  mit  dem  Scherz  regieren,  wenn 
ihr  mit  ihnen  unter  Fensterbögen  sprecht"  (mit  Beziehung  aof 
Gustavs  Schweigsamkeit  in  der  Szene  mit  Beata  unter  dem 
Fensterbogen,  U.  L.,  S.  221),  oder:  „In  Gustavs  Alter  machen 
die  Gustave  zwei  grundfalsche  Schlüsse"  (S.  229),  oder  wenn 
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er  im  „Hesperaa''  (S.  26)  fragt,  ob  es  denn  je  mehr  Enmmel 
in  einer  Eüohe  geben  könne,  als  wenn  ein  Lord  mit  dem  Star 
erwartet  wird  n.  8.  f. 

Anf  Sterne  schienen  anch  die  syntaktischen  Zusammen- 
stellnngen  abstrakter  Begriffe  nnd  real-konkreter  Dinge,  bild- 
licher nnd  wörtlich  zu  nehmender  Ansdmcksweise  znrückzo* 
f&hren  zu  sein;  mit  Wendungen  wie :  „Er  hob  seine  Augen  und  ein 
Bein  gegen  Himmel^  (Tr.  SL,  Kap.  21)  lassen  sich  z.  B.  ver- 
gleichen: „  .  . .  während  Eenk  und  Gustav  mehr  Traurigkeit  als 
Geld  verreiseten'^  (U.  L.,  S.  242),  oder:  „Als  Viktor  zu  Joachime 
kam,  hatte  sie  Kopfschmerzen  und  Putzjungfem  bei  sich*^  u.  ä.  m« 

Auf  Hippels  Einflufi  scheinen  wieder  die  barocken  und 
komischen  Vergleichungen  und  Bilder  zurückzugehen,  die  wir 
hier  ebenso  finden  wie  in  den  Jugendsatiren.  Nur  entfaltet 
Jean  Paul  in  dieser  Manier  eine  weit  größere  Kühnheit  als 
Hippel;  sie  ist  es  nicht  zuletzt,  die  an  seinen  ersten  Bomanen 
so  sehr  abstöfit.  Es  ist  z.  B.  nicht  leicht  zu  verstehen,  wieso 
dem  Helden  Gustav  (U.  L.,  S.  165)  ein  unrasierter  Malefikant 
im  Karzer  ein  sinesisches  Gt>ldfischchen  in  einer  gläsernen 
Bowle  war  (die  Ähnlichkeit  gründet  sich  darauf,  dafi  beide 
Gästen  vorgestellt  werden !),  oder  wozu  Viktor  (H.,  S.  267)  die 
alte  Appel  zwang,  wenn  er  sie  veranlafite,  „von  ihrem  Körper, 
der  lieber  Schnecken  als  sich  anputzte,  die  gewöhnliche,  mit 
typographischer  Pracht  gedruckte  Schabbes-Ausgabe  zu  ver- 
anstalten'^  (ein  bei  Jean  Paul  in  den  mannigfaltigsten  Varia- 
tionen immer  wiederkehrendes  Bild),  oder  worin  das  tertium 
oomparationis  in  dem  Gleichnis  liegt:  „Wenn  du  vergibst,  so 
ist  der  Mensch,  der  in  dein  Herz  Wunden  macht,  der  Seewurm, 
der  die  Muschelschale  zerlöchert,  welche  die  Öffnungen  mit 
Perlen  verschliefit^  (H.,  S.  464).  In  solchen  Bilderwitzen  ist 
Jean  Paul  mafilos;  doch  ist  ihm  zuzugeben,  dafi  er  in  ihnen 
eine  ungeheuere  Mannigfaltigkeit  an  den  Tag  legt  und  in  den 
einzelnen  Vergleichen  völlig  originell  ist,  wenn  ihm  auch  in 
der  Art  und  Weise  ihrer  Verwendung  Hippel  als  Muster 
vorschwebt. 

Auf  Sternes  Vorgang  ist  endlich  auch  die  Einmischung 
der  Gelehrsamkeit  und  die  Plünderung  aller  Wissensgebiete 
zurückzuführen,  die  auf  jeder  Seite  ersichtlich  ist    Das  £nt- 
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legenste  mnfl  Jean  Paul  dazu  dienen,  seinen  Yergleicben  eine 
hnmoristiBche  Färbung  bq  Terleihen.  So  zitieren  auoh  in  seinen 
Eomanen  wie  in  den  satiiisoben  Schriften  Noten  die  Tatsachen 
oder  Quellen,  oft  wie  bei  Hippel  mit  Angabe  des  vollständigen 
Titels,  des  Druokorts,  des  Verlegers  und  der  Jahreszahl  des 
Erscheinens.  Durch  diese  Einmischung  trockenen  Wissens- 
krams wird  die  poetische  Wirkung  stark  geschädigt,  ja  zer- 
stört, ohne  dafi  wir  durch  die  humoristische  sonderlich  ent- 
schädigt würden.  Wenn  der  gelehrte  Witz  überhaupt  eine 
zweifelhafte  Existenzberechtigung  hat,  so  verliert  er  vollständig 
bei  Jean  Pauls  schwerfälliger  Darstellung.  Wenn  wir,  um  ein 
Beispiel  aus  vielen  herauszugpreifen,  in  der  „Unsichtbaren  Loge", 
S.  33  lesen,  dafi  die  Weiber  schon  vor  den  Verlöbnissen,  wie 
Kambyses  gegen  die  Ägypter,  Bundeskatzen  stellen,  die  wie 
XJntei^ötter  ex  machina  das  männliche  Spiel  umwerfen  und  das 
weibliche  aufstellen,  und  wenn  uns  dann  der  Dichter  in  der 
Note  belehrt,  dafi  Kambyses  Pelusium  auf  die  Weise  im  Sturm 
nahm,  dafi  er  unter  die  Soldaten  heilige  Tiere,  wie  Elatzen, 
mengte,  auf  die  die  Ägypter  nicht  zu  schiefien  wagten,  so  ver- 
setzt er  uns  zwar  in  eine  Art  kalter  Bewunderung  seines 
grofien  Detailwissens,  die  witzige  Wirkung  dieses  an  den 
Haaren  herbeigezogenen  Vergleichs  entschädigt  uns  aber  nicht 
für  die  Unterbrechung,  die  dadurch  die  Erzählung  erleidet. 
Auch  der  philosophischen  Verallgemeinerung  und  Klassifizierung, 
wie  sie  Sterne  Uebt,  bedient  sich  Jean  Paul  hie  und  da.  So 
teilt  er  in  der  „Unsichtbaren  Loge^  (S.  338  ff.)  die  Spazier- 
gänger in  verschiedene  Klassen  ein,  ebenso  wie  Sterne  in  der 
„Empfindsamen  Beise^  die  Beisenden  nach  dem  Motiv  ihres 
Beisens  klassifizierte. 

Jean  Paul  ist  sich  selbst  vollkommen  darüber  klar,  dafi 
er  in  Sternes  Fufitapfen  wandelt.  Darauf  weisen  schon  die 
häufigen  Zitate  hin,  z.  B.  in  der  „Unsichtbaren  Loge^,  S.  127: 
„Daher  legt  der  unvollkommene  Charakter  auf  die  kleinsten 
Effekten,  wie  der  alte  Shandy  auf  die  kleinsten  Wahrheiten, 
einen  so  grofien  Wert  wie  auf  die  gröfiten,"  oder  S.  S64,  wo 
von  dem  Helden  gesagt  wird,  dafi  er  den  Ball  wie  eine  Lorenzo- 
Dose  handhabe,  oder  wenn  er  sich  („Hesperus",  S.  140)  auf 
Yorick  beruft,   der  gleich  ihm  niemals  so  zu  schelten  wufite, 
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daß  die  Leate  davonliefeii,  sondern  nur  so,  daß  sie  es  für  Spaß 
halten  mußten,  oder  wenn  er  behauptet,  er  könne  stundenlang 
mit  Spitzhnnden  reden  wie  Yorick  mit  Eseln  (H.,  S.  483)  nsw. 
An  einer  Stelle  (H.,  S.  139)  nennt  er  sich  selbst  einen  Nach- 
ahmer von  gewissen  witzigen  Autoren,  und  am  28.  Juni  1799 
schreibt  er  an  Otto,  sich  gegen  die  Vorwürfe  wegen  seines 
Stils  Terteidigend:  „Das  n&rrische,  kupierte,  ankündigende  Er- 
sfthlen  habe  ich  mir  leider  vom  „Tristram"  angewöhnt  .... 
Manche  Wiederholungen,  ,ich  wollte,  daßS  ,es  fällt  auf, 
daß'  usw.  findest  Du  in  Sterne  und  überall;  es  sind  ebenso- 
wenig welche,  als  zehnmal  in  einem  Buche  zu  sagen:  ,Es  ist 
nicht  zu  leugnen,  daß'."  Und  der  feinsinnige  Freund  faßt  in 
seinem  Antwortsehreiben  vom  2.  Juli  die  hauptsächlichsten 
Einwände,  die  man  auch  heute  gegen  diese  Nachahmung  machen 
kann,  zusammen.  Sterne  schreibe  nicht  Werke,  in  denen  ein 
solcher  Plan  vorliege  und  bis  in  die  kleinsten  Züge  durch- 
geführt werde  wie  in  denen  Jean  Pauls,  die  wirkliche  Biographien 
seien.  Er  schreibe  im  eigentlichen  Sinne  keinen  Boman  wie 
Jean  Paul.  Er  schreibe  hundertmal  weniger  als  Jean  Paul; 
das  kupierte,  ankündigende  Erzählen  habe  er  nicht  in  so  hohem 
Grade  wie  Jean  Paul,  dessen  Talent  universeller  und  höher  sei  als 
das  Sternes.  Bei  weniger  Talent  und  Werken  habe  er  leichter 
originell  und  neu  erscheinen  können,  wenn  er  sich  auch  wieder- 
holt habe;  aber  bei  der  größeren  Zahl  und  dem  größeren  Um- 
fiuig  der  Werke  Jean  Pauls  könne  diese  Wiederholung  den 
höheren,  gegründeteren  und  gerechteren  Wert  der  Originalität 
▼erdrängen  und  unscheinbar  machen. 

Jean  Paul  scheint  sich  diese  Einwände  zu  Herzen  ge- 
nommen zuhaben;  denn  in  dem  folgenden  Boman,  dem  „ Titan ^ 
(1800 — 1803),  kommt  er  von  der  Nachahmung  Sternes  im  Ver- 
laufe der  Arbeit  immer  mehr  ab.  Parallel  mit  dieser  Abkehr 
von  dem  englischen  Humoristen  geht  die  allmähliche  Über- 
windung der  bodenlosen  Sentimentalität  und  die  Hinwendung 
zu  einer  kräftigeren  Darstellungsweise.  Die  einzelnen  Bände 
des  „Titan**  bezeichnen  Etappen  in  dem  Umschwung  zum 
Besseren.  Der  erste  (1800)  weist  mit  seiner  übertrieben  zarten 
Psychologie  und  Motivierung,  seinen  phantastischen  Träumereien 
und  melancholischen  Grabgedanken  noch  ganz  den  Charakter 
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des „Hesperos"  auf.  Das  Herrenhatertnmi  welches  Hippel  in 
seinen  „Lebensl&nfen"  verherrlicht  hatte,  tritt  auch  hier  wieder 
bedeutsam  hervor.  Der  Hofprediger  Spener,  der  schon  im 
Namen  an  den  Verfasser  der  ;,Pia  desideria"  erinnert,  ist  nur 
eine  Fortsetzung  des  Emanuel-Typus,  und  Lilar  wird  so  ge- 
schildert wie  Maiental;  nur  gesellen  sich  noch  gespenstische 
Momente  hinzu.  Wie  Elotilde  beklagt  auch  Liane  ohne  Unter- 
laß eine  verstorbene  Freundin  und  sehnt  sich  ihr  nach  ins 
Jenseits;  das  Grab  ist  auch  hier  wie  bei  Hippel  eine  fOr  hohe 
Empfindungen  besonders  erlesene  Stätte.  Auf  den  Ghrftbem 
des  herrenhutischen  Friedhofs  wird  die  Freundschaft  zwischen 
Albano  und  Boquairol' geschlossen,  und  ttber  dem  Grabe  lianens, 
das  ein  beliebter  Wallfahrtsort  wird,  gesteht  später  Idoine 
dem  Helden  ihre  Liebe.  ^)  Auch  noch  im  zweiten  und  dritten 
Bande  werden  wir  in  dieser  Sphäre  eine  Zeitlang  festgehalten, 
und  mit  der  Todesszene  lianens,  die  ja  ohne  Frage  von  hoher 
poetischer  Schönheit  ist,  nimmt  der  Dichter  die  Tränendrüsen 
der  Leser  doch  etwas  zu  lang  in  Anspruch. 

Ein  frischeres  und  freieres  Leben  atmet  aber  der  vierte 
Band  (1803);  die  südliche  Szenerie  wird  mit  glühenden  Farben 
gemalt,  und  in  Linda  fährt  Jean  Paul  seine  lebensvollste 
Frauengestalt  ein.  Der  heitere  Himmel  Italiens  hat  dem 
Helden  die  ätherischen  Schwingen  abgestreift,  und  zuletzt 
macht  der  Dichter  sogar  Miene,  uns  in  die  Welt  der  Taten 
einzuführen :  Albano  will  auf  der  Seite  der  Franzosen  für  die 
Ideen  der  großen  Revolution  kämpfen;  freilich  fährt  er  sein 
Vorhaben  nicht  aus.  Der  „Titan^  hält  einen  Yei^leich  mit 
dem  „Wilhelm  Meister^  aus.  Ist  der  Ideengehalt  in  Goethes 
Boman  reicher  und  seine  Weltanschauung  reifer,  so  werden 
wir  uns  nicht  verhehlen,  dafi  durch  die  absichtlich  zur  Schau 
getragene  Nüchternheit  und  die  kühle  Behandlung  der  Liebe 
doch  auch  die  rein  poetische  Wirkung  etwas  erkältet  wird, 
während  Jean  Paul  durch  seinen  immer  noch  jugendlichen 
Enthusiasmus  stark  suggestiv  wirkt  und  auch  durch  die  Ver- 
wicklungen der  Handlung  zu  spannen  vermag.    Daß  trotzdem 

^)  Diese  letzte  Partie  des  „Titan"  seheint  mir  stark  yom  „Wilhelm 
Meister"  beeiuflufit  su  sein,  wie  denn  Idoine  dentlich  die  Züge  Theresens 
sowohl  als  andi  Nataliens  trigt. 
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der  „Wilhelm  Meister**  das  bedeutendere  Werk  ist,  mufl  anch 
der  Verehrer  Jean  Panls  zugeben;  es  hier  näher  darzatnn, 
würde  m  weit  fahren. 

Noch  dentlicher  ist  die  Abkehr  von  der  Überschwenglich- 
keit und  Mafilosigkeit  im  Stil,  der  eine  enei^sche  Hinwendung 
au  größerer  Objektivität  zeigt  Schon  im  ersten  Bande  ist 
das  subjektive  Hervortreten  des  Dichters  und  die  Abschweifongs- 
manier  im  Vergleiche  zum  „Hesperus**  eingeschränkt.  Die 
Vorrede  steht  zwar  wie  in  der  „Empfindsamen  Beise^  wieder 
mitten  im  Texte  (des  9.  „Zykels")  als  „Antrittsprogramm^ 
und  bringt  wie  im  „Hesperus^'  erkünstelte  Voraussetzungen 
über  die  Entstehung  des  Werkes,  aber  später  kommt  der 
Dichter  selten  darauf  zurück.  Mit  den  Kapiteln  (Zykeln) 
wird  wieder  hie  und  da  ein  Spiel  getrieben  (vgL  z.  B.  den 
Schluß  des  27.  und  den  Anfang  des  S8.  Zykels),  an  Extra- 
blättern fehlt  es  auch  nicht  ganz  (unter  diesen  haben  wir  z.  B. 
die  „Zehn  Verfolgungen  des  Lesers'^  im  36.  Zykel,  die  ihren 
Titel  mit  Hecht  tragen),  und  Auseinandersetzungen  mit  dem 
Leser  sind  gleichfalls  nicht  selten,  doch  sind  sie  meist  ganz 
kurz  und  treten  verhältnismäßig  diskret  hervor.  Auch  die 
,^araphrasen'S  die  wunderlichen  Bilder  und  die  übrigen  eben 
näher  erörterten  Mittel  der  humoristischen  Darstellung  sind 
weniger  häufig,  die  Einmischung  der  Gelehrsamkeit  macht  sich 
nicht  so  störend  bemerkbar.  Der  zweite  und  dritte  Band  be- 
deuten einen  weiteren  Fortschritt  auf  der  eingeschlagenen 
Bahn,  und  der  vierte  Band  ist  fast  völlig  objektiv  gehalten. 
Es  war  eine  ungemein  glückliche  Stunde,  in  der  Jean  Paul 
der  (bedanke  kam,  die  dem  vierten  Bande  zugedachten  Ab- 
sohweifimgen  und  Extrablätter  zu  einem  angeblich  „komischen^* 
Anhang  zu  vereinigen.  Der  „aufgeweckten  Köpfe",  die  nach 
seiner  Ansicht  (Vorrede  zum  vierten  Band)  „den  bunten,  losen 
Staub  der  Abschweifungen  für  buntes  Gefieder''  angesehen 
haben  würden,  dürften  schon  damals  wenige  gewesen  sein. 
Jean  Paul  hat  sich  später,  am  Abschluß  seiner  dichterischen 
Laufbahn  (in  der  Vorrede  zur  8.  Auflage  der  „Mumien",  wie 
er  die  „Unsichtbare  Loge"  mit  autokritischer  Spitze  nannte), 
darüber  beklagt,  daß  es  ihm  an  einsichtigen  Kritikern  ge- 
fehlt habe;    seine   Verehrer   hätten   von   seinen   Fehlem   ge- 
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schwiegen,  und  die  üntenoh&tEnng  seitons  seiner  Gegner  habe 
ihn  snm  Widersprach  gereist.  Wenn  aber  die  Nicolai  und 
Genossen  kein  anderes  Verdienst  um  Jean  Paul  h&tten,  als 
dafi  sie  ihn  von  seiner  Absohweifongsmanier  und  den  subjek- 
tiven Ausschreitungen  im  Stil  allmählich  abgebracht  haben, 
so  wäre  dieses  ihr  Verdienst  doch  kein  geringes.  Man  denke 
sich  nur  einmal  die  einselnen  Teile  dieses  unleidlichen,  aber 
an  dem  Ort,  wohin  ihn  der  Dichter  endlich  gestellt  hat,  un- 
schädlichen „komischen  Anhangs'^  nach  Art  des  „Hesperus" 
in  den  prachtvollen  Schluflband  des  „Titan"  eingestreut! 

Die  endlich  eroberte  Objektivität  des  Stils  ist  es  auch, 
die  uns  heute  die  „Flegeljahre"  (1804/6)  als  das  gelungenste 
Produkt  der  Jean  Panischen  Muse  erscheinen  läßt.  Der  all- 
gemeine Charakter  der  Dichtung  ist  zwar  ein  idyllischer,  aber 
die  ganze  Anlage  weist  sie  in  die  Gattung  der  Bildungs- 
romane.  An  persönlichem  Eingreifen  des  Dichters  in  die 
Handlung  fehlt  es  zwar  auch  hier  nicht  ganz:  Jean  Paul  ist 
der  vom  Haslauer  Magistrat  nach  der  Verfttgung  des  van  der 
Eabelschen  Testaments  offiziell  bestellte  Biograph  der  beideb 
Harnisch  und  erhält  für  jedes  Kapitel  ein  Stück  aus  der  vom 
Testator  für  diesen  Zweck  bestimmten  Naturaliensammlung. 
Aber  gerade  hier  gibt  sich  diese  Voraussetzung  sehr  unge- 
zwungen und  ist  nicht  ohne  Reiz,  während  in  den  früheren 
Bomanen  die  Berufung  auf  offizielle  Nachrichten  keineswegs 
als  eine  glückliche  Einkleidung  angesehen  werden  kann. 
Weniger  zu  billigen  ist  es  schon,  dafi  sich  Vult  als  den  Ver- 
fasser der  „Grönländischen  Prozesse'^  erklärt,  und  dafi  der 
Dichter  Walt  sentimentale  „Streckverse''  vorliest,  die  ganz  an 
die  Art  des  „Hesperus''  gemahnen.  Sonst  ist  aber  der  Ein- 
flufi  Sternes  im  Stil  gänzlich  zurückgedrängt,  die  Darstellung 
ist  von  einer  fast  Wielandschen  Leichtigkeit  und  Erische. 
Hie  und  da  finden  sich  noch  Reminiszenzen  aus  früheren 
Romanen  —  so  wählt  der  Dichter  als  Ort  der  Erkennungs- 
szene  zwischen  den  beiden  Brüdern  wieder  einen  herrenhutischen 
Friedhof  — ,  aber  der  Gesamtcharakter  ist  doch  behagliche 
Laune  und  paradiesische  Heiterkeit.  Auch  in  den  Charakteren 
bezeichnen  die  „Elegeljahre"  einen  bedeutenden  Fortschritt. 
Der  Dichter  reflektiert  weit  weniger  über  den  Charakter  und 
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die   Handlungen  seiner  Personen,    sondern    sucht  mehr  jenen 
durch  diese  zu  illustrieren. 

Das  Studienheft  zu  den  „Flegeljahren",  das  neuerdings 
J.  IfüUer  aus  dem  literarischen  Nachlaß  des  Dichters  mit- 
geteilt hat  („Euphorion",  VII,  61 — 78),  zeigt  uns,  wie 
genau  Jean  Paul  über  seine  Charaktere  nachgedacht  hat  und 
wie  er  sich  seiner  Vorbilder  und  Muster  vollkommen  bewufit 
war.  Walt  nennt  er  hier  einen  phantastischen  Charakter  wie 
der  Oheim  aus  Sterne  und  Schoppe,  er  will  ihn  auch  durch  das 
„komische  Stemische  Wachsen  des  Bedefeuers''  charakterisieren. 
Das  träumerische  Wesen  Walts  hat  in  der  Tat  etwas  Stemisches 
an  sich.  Wie  Onkel  Toby  nichts  als  seine  militärischen 
Studien  im  Kopfe  hat  und  durch  die  entlegensten  Dinge  an 
sie  erinnert  wird,  so  trägt  Walt  seine  Träume  in  die  Wirklich- 
keit hinein  und  setzt  bei  den  anderen  Personen  immer  seine 
eigenen  Gefühle  und  Gesinnungen  voraus.  Auch  für  das  „ko- 
mische Stemische  Wachsen  des  Bedefeuers"  fUlt  es  nicht 
schwer,  Beispiele  zu  finden.  Man  denke  an  die  Tischgespräche 
beim  Wiegenfest  des  Kaufmanns  Neupeter  (Nr.  [-  Kapitel]  23) 
oder  an  die  Ausbrüche  Walts,  als  ihn  Vult  daran  hindern 
will,  für  Flitte  Bürgschaft  zu  leisten  (Nr.  54).  Weniger  klar 
ist  mir,  was  Jean  Paul  unter  „Yoricks  Mixtur  des  Geistigen 
und  Leiblichen"  versteht.  Sollte  er  damit  die  idealistische 
Auffassung  meinen,  die  Walt  auch  den  prosaischesten  Dingen 
entgegenbringt,  dann  kann  man  dafür  auf  jeder  dritten  Seite  der 
„Flegeljahre''  Beispiele  antreffen.  Auch  Vult  ist  nach  des 
Dichters  Angabe  ein  englischer  Humorist,  „mehr  Stemisch  als 
Schoppisch'*,  d.  h.  von  mehr  Gemüt  und  milderer  Weltan- 
schauung als  Schoppe.  An  den  Onkel  Toby  erinnert  aber  auch 
der  Vater  Harnisch  mit  seiner  Leidenschaft  für  Bechtsstudien, 
die  sein  Steckenpferd  bilden.  Nicht  minder  verrät  eine  ge- 
wisse Ähnlichkeit  mit  ihm  der  prosaische  Kaufmann  Neupeter, 
der  wieder  ganz  von  seinen  geschäftlichen  Interessen  beherrscht 
wird.  Wie  Onkel  Toby  aus  jedem  Gespräche  ein  Wort  auf- 
schnappt, sobald  es  nur  halbwegs  geeignet  ist,  sich  mit  den 
ihn  beherrschenden  Zwangsvorstellungen  zu  assoziieren,  so  ruft 
auch  Neupeter  mitten  in  das  philosophische  Gespräch  des 
Grafen  Klothar  mit  dem  Eärchenrate  Glanz,  als  ihm  das  Wort 
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„Spekulation''   ins  Ohr  ftllt:   ,,Mr.  Voigtländer,  die  83  EUea 
Spekulation  haben  Sie  doch  heute  gebnohet?" 

Wir  sehen  also  an  diesen  vier  Bomanen,  dafl  der  Einfluß 
Sternes  und  Hippels,  der  in  den  ersten  beiden  mit  den  Händen 
EU  greifen  war,  allmählioh  sohwindet.  Dafi  wir  heute  den 
,,Titan"  und  die  „Flegeljahre^  unter  Jean  Pauls  Werken  am 
höohsten  stellen,  hat  seinen  Orund  zum  guten  Teil  darin,  dafl 
er  in  ihnen  die  Ausschreitungen  des  humoristisch-subjektiyen 
Stils,  zu  denen  ihn  in  der  „Unsichtbaren  Loge''  und  im 
„Hesperus"  die  Nachahmung  Sternes  geführt  hatte,  zurüok- 
drängte.  Wie  fast  jeder  Nachahmer  überbietet  er  anfangs  sein 
Vorbild  in  seinen  EigentOmlichkeiten.  Wie  die  Nachahmer 
Wolframs  von  Eschenbach  im  13.  Jahrhundert  die  charakte- 
ristischen Seiten  im  Stile  des  Meisters  übertrieben,  sich  in 
seiner  Dunkelheit  und  drastischen  Bildersprache  gefielen  und 
gelehrte  Exkurse  in  die  Erzählung  einmischten,  so  ahmt  Jean 
Paul  sein  Vorbild  in  allen  Einzelheiten  allzu  reichlich  nacL 
Fällt  es  uns  heute  schon  schwer,  den  „Tristram  Shandy"  in  einem 
Zuge  auszulesen,  so  wirkt  die  subjektive  Manier  in  den  umfäng- 
licheren Romanen  Jean  Pauls  noch  ermüdender,  zumal  da  Jean 
Paul  in  Hinsicht  der  Leichtigkeit  und  Eleganz  des  Stils  hinter 
seinem  Muster  weit  zurückbleibt;  äußerlich  ist  Sterne  leicht 
nachzuahmen,  doch  mit  Erfolg  wird  sich  in  seiner  Manier  nni 
derjenige  versuchen  können,  der,  wie  etwa  Wieland,  einen 
leichten  und  graziösen  Stil  von  Haus  aus  mitbringt  Vor  allem 
ist  es  aber  verfehlt,  Sternes  Schreibart  in  ernsten,  ja  patheti- 
schen Bomanen,  wie  es  die  Bildungsromane  Jean  Pauls  sind, 
anzuwenden.  Einerseits  ist  der  Dichter  mit  der  ganzen  Seele 
an  den  Empfindungen  seiner  Personen  beteiligt  und  schildert  sie 
in  enthusiastischer  Weise,  anderseits  treibt  er  mit  seiner  Er 
Zählung  und  dem  Leser  ein  loses  Spiel  und  zerstört  den 
poetischen  Effekt  seiner  eigenen  Schilderung.  Wenn  sich  Wie- 
land in  den  „Abderiten"  des  Stemeschen  Stils  bedient,  so  ist 
dies  mit  Bücksicht  auf  den  an  und  für  sich  komischen  und 
ironischen  Stoff  kein  Nachteil;  bei  der  Anlage  und  den  Themen 
der  Jean  Panischen  Bomane  mufi  aber  diese  Nachahmung  einen 
direkten  Widerspruch  zwischen  Lihalt  und  Form  hervomifen, 
der  doch  kaum  auf  die  parodistische  Absicht  des  Dichters  na- 
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rückzuführen  ist.  Die  Handlung  des  „Tristram  Shandy^  ist 
fast  gleich  Nnll,  die  „Empfindsame  Beise^  ist  eine  lose  An- 
einanderreihung kleiner  Abenteuer;  in  beiden  ist  es  dem  Autor 
nur  um  eine  bequeme  Form  zu  tun,  seinen  Witz  firei  spielen 
zu  lassen.  Auch  bei  Jean  Paul  dient  zwar  die  Handlung  nur 
dazu,  seine  Lehren  zu  illustrieren  imd  Gedanken  zu  veran- 
schaulichen, gleichwohl  bietet  er  uns  aber  eine  ganz  ernste 
Erziehungsgeschichte  eines  jungen  Mannes,  der  Versuchungen 
und  Prüfungen  unterworfen  wird.  Doch  der  Dichter  reifit  uns 
fortwährend  aus  dem  Zusammenhange  der  Begebenheiten  heraus, 
um  uns  in  Abschweifungen  gänzlich  belanglose  und  mit  der 
Erzählung  in  keiner  Verbindung  stehende  Fakta  und  Er- 
wägungen mitzuteilen,  treibt  mit  den  erzählten  Begebenheiten 
selbst  Scherz  und  drängt  uns  das  Interesse  für  seine  privaten 
Verhältnisse  auf.  So  wird  der  Dichter  unfreiwillig  sein  eigener 
Parodist.  Wenn  er  mit  dieser  Mischung  von  Ernst  und  Scherz 
das  wirkliche  Leben  abzuspiegeln  glaubt,  so  ist  dagegen  ein- 
zuwenden, daß  er  sie  keineswegs  aus  seinen  Charakteren  mit 
Notwendigkeit  hervorgehen  läßt,  sondern  —  ich  habe  hier 
namentlich  die  ersten  zwei  Bomane  im  Sinne  —  entweder  selbst 
mit  seinen  Beflezionen  den  Spaß  vertritt  oder  beide  Elemente 
unglaubwürdig  in  einer  Seele  vereint.  So  können  wir  z.  B.  an 
Charaktere  wie  Viktor  nicht  recht  glauben,  weil  uns  die 
Mischung  von  Empfindsamkeit,  philosophischer  Anlage  und 
Humor,  wie  sie  der  Held  des  „Hesperus^  zeigen  soll,  unnatür- 
lich erscheint.  Die  Berufung  auf  den  Dichter  selbst,  der  ja, 
wie  eben  seine  Werke  zeigen,  nur  die  entsprechenden  Seiten 
seiner  Individualität  hervortreten  läßt  und  seine  Helden  zu 
Abbildern  seiner  eigenen  originellen  Persönlichkeit  macht, 
scheint  mir  nicht  stichhaltig.  Denn  weder  war  es  ihm  selbst 
mit  der  Empfindsamkeit  so  sehr  ernst  wie  seinen  Helden,  noch 
mochte  bei  ihm  in  der  Wirklichkeit  die  satirische  Laune  und 
das  Behagen  an  witzigen  Kontrasten  so  unmittelbar  auf  die 
tiefste  Bühmng  gefolgt  sein.  Bis  zu  einem  gewissen  G-rade 
sind  diese  Elemente,  ja  auch  noch  andere  dazu,  gewiß  vereinbar, 
doch  muß  sich  die  Phantasie  Zügel  anlegen,  wenn  sie  nicht  zu 
unwahrer  Phantasterei  ausarten  soll.  So  verdanken  denn  der 
„Titan"  und  noch  mehr  die  „Flegeljahre"  ihre  Wirkung  neben 

XXVn.  Ci«rny,  Storae,  Hippel  und  Jean  Paul.  6 
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der  gröfieren  poetischen  Reife  des  Autors  auch  hervorragend 
der  Znrückdrängong  der  subjektiv-humoristischen  Ers&hlungs- 
weise. 

Parallel  mit  der  Entwicklung  Jean  Pauls  auf  dem  Ge- 
biete des  Eomans  laufen  die  humoristischen  Idyllen  einher, 
diese  Sohöpfangen  des  spezifisch  Jean  Panischen  Humors.  Sie 
sind  wie  die  grofien  Bildungsromane  größtenteils  Selbstdar- 
stellungen. Die  Jugendeindrttcke  und  die  Erlebnisse  während 
seiner  Hofmeisterzeit  geben  dem  Dichter  den  besten  Stoff,  die 
Landgeistlichen  und  Pädagogen  sind  seine  Lieblingsfiguren. 
Goldsmiths  „Landprediger"  und  später  die  Idyllen  Vossens  haben 
die  Gattung  beliebt  gemacht,  auch  Hippel  gibt  uns  im  ersten 
Bande  seiner  „Lebensläufe"  eine  prachtvolle  Erzählung  von 
seiner  Jugend  und  eine  Schilderung  seines  Vaterhauses.  Wenn 
er  jedoch  ziemlich  objektiv  berichtet  und  diese  Zeit  der 
Charakterentwicklung  und  Erziehung  vom  Standpunkte  des 
reifen  Mannes  betrachtet,  so  steht  Jean  Paul  auch  hier  mitten 
unter  seinen  Personen.  Dieser  Wuz  und  dieser  Fixlein  liegen 
weitab  von  den  patriarchalischen  Gestalten  Goldsmiths  oder 
dem  salbungsvollen  Pastor  Vossens  und  dem  philosophischen 
Pfarrer  Hippels;  das  innige  Gefühl,  mit  dem  sich  der  Dichter 
in  die  beschränkten  Verhältnisse  seiner  Figuren  versenkt,  ist 
sein  spezielles  Eigentum.  Die  Rührung,  mit  der  er  seine  Ge- 
stalten ansieht,  ist  auch  verschieden  von  der  Stemeschen  Emp- 
findsamkeit. Die  grenzenlose  Vergnügtheit,  in  die  sie  bei 
jedem  unbedeutenden  Anlaß  geraten,  entfernt  sie  gleich  weit 
von  dem  weichlich  empfindsamen  Yorick  wie  von  den  objektiver 
gehaltenen  Figuren  Goldsmiths.  An  Hippel  erinnern  aber  noch 
die  Grabgedanken,  welche  häufig  mitten  in  diese  Bilder  idylli- 
schen Friedens  eingestreut  sind.  So  spring^  der  Dichter  im 
„Schulmeisterlein  Wuz"  von  der  Schilderung  der  Hochzeit  gleich 
über  zum  Tode  des  Helden;  er  besucht  sein  Grab  und  stellt 
elegische  Betrachtungen  über  Menschenschicksal  an.  Wie  nach 
der  Hochzeit  beim  Pfarrer  von  L.  in  den  „Lebensläufen*'  die 
Festgäste  sofort  den  Weg  zu  Minchens  Grabe  nehmen,  so 
pilgern  die  Eheleute  im  „Quintus  Fixlein*'  (1796)  vom  Hocb- 
zeitsmahl  direkt  zu  den  Gräbern  von  Fixleins  Eltern.  Wie 
die  Personen  in  den  „Lebensläufen**  den  Tod  fortwährend  vor 
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Angen  haben,  so  vergällt  dem  glücklichen  Fixlein  die  Er- 
wartung des  Todes  das  Leben. 

Im  Stil  steht  Jean  Paul  auch  hier  unter  dem  Einfloß 
Sternes.  Er  greift  wieder  persönlich  in  seine  Erzählung  ein. 
Im  „Wuz^  wohnt  er  in  der  Stube  des  Helden^  im  „Quintus 
Fixlein^  spielt  er  die  Bolle,  zu  der  er  sich  im  „Hesperus**  hat 
aufschwingen  lassen,  als  Sohn  des  Flachsenfingischen  Fürsten 
Jenner,  kommt  zu  des  Helden  Investitur  imd  gibt  die  Zettel- 
kästen, die  sich  dieser  über  sein  Leben  angelegt,  heraus.  In 
derselben  Bolle  erscheint  er  in  dem  blasseren  „Jubelsenior" 
(1797);  er  kommt  ins  Pfarrhaus,  um  die  Botschaft  von  der 
Ernennung  des  jungen  Ingennin  zum  Pfarrer  mitzuteilen  und 
sich  mit  seinen  Personen  zu  freuen.  Wie  Sterne  erwägt  er, 
wann  er  mit  der  Feder  Fixleins  Geschichte  bis  zur  Gegenwart 
heraufgefOhrt  haben  werde.  Der  Vortrag  dieser  Idyllen  ist 
ebenso  wie  der  der  grofien  Bomane  völlig  subjektiv;  überall 
teilt  der  Autor  seine  eigenen  GefOhle  gegenüber  den  erzählten 
Begebenheiten  mit  und  macht  sich  zum  Vermittler  zwischen 
seinen  Personen  und  dem  Publikum.  Doch  tritt  im  „Fixlein" 
diese  Manier  schon  weniger  hervor  als  etwa  in  der  „Unsicht- 
baren Loge"  und  nimmt  im  Verlauf  der  Erzählung  ab.  An 
Einmischung  der  Gelehrsamkeit  fehlt  es  auch  in  den  Idyllen 
nicht,  doch  in  der  Schilderung  des  Lebens  eines  Gelehrten  wie 
Fixlein  tritt  diese  Unart  nicht  in  so  unangenehmer  Weise 
hervor  wie  in  den  Bomanen. 

Auch  die  anderen  Mittel  des  subjektiv-humoristischen  Stils, 
die  wir  in  den  grofien  Bomanen  beobachtet  haben,  kehren  hier 
wieder.  Die  „Paraphrasen"  imd  barocken  Bilder  sind  auch 
hier  wieder  durchgehende  Eigentümlichkeiten  des  Stils;  vgl. 
z.  B.  „Fixlein",  S.  64:  „Pfarrer  da  zu  werden,  war  ein  mit 
Lindenhonig  überstrichener  Gedanke,  der  in  der  Geschichte 
nur  noch  einmal  vorkommt,  nämlich  in  Hannibals  Kopf,  als  er 
den  hatte,  über  die  Alpen  zu  schreiten,  d.  h.  über  Borns  Tür- 
schwelle'^,  oder  S.  68:  „Er  blieb  absichtlich  seine  eigene  Aus- 
gabe auf  sonntägigem  Velinpapier,  ich  meine :  er  zog  den  Sonn- 
tagsrock sogar  unter  dem  Gebetläuten  nicht  aus**.  Auf  Sterne 
selbst  wird  hie  und  da  angespielt,  z.  B.  „Fixlein",  S.  84  auf 
die  Hypothese  Tristram  Shandys,    dafl  Kleider,  und  auf  die 


—     84    — 

Walter  Shandys,  dafi  nomina  propria  auf  den  Menschen  zvrflok- 
wirken.^) 

Zwischen  den  Bildnngsromanen  nnd  den  hnmoristisehen 
Idyllen  in  der  Mitte  steht  der  „Siehenkäs''  (1796/7).  Er  fahrt 
eine  Grundidee  dnroh  wie  die  Bildnngsrcmane  nnd  seigt  eine 
ähnliche  Charakterseichnnng  wie  diese,  doch  die  genrehildliche 
Ansfflhmng  hring^  ihn  den  Idyllen  näher,  weshalh  er  anch  in 
diesem  Zusammenhang  behandelt  sei.  Sterne  wird  hier  wiede^ 
holt  zitiert,  so  wird  S.  96  der  satirische  Brief  des  Helden  sn 
Yenner  mit  den  Schriften  der  „drei  lustigen  Weisen  wob 
London"  (Butler,  Swift  und  Sterne)  verglichen,  und  Leibgeber 
nimmt  S.  344  aus  der  Bibliothek  einen  Band  „Tristram",  um 
sich  damit  unter  den  nächsten  Baum  bu  legen;  der  Dichter 
mochte  sich  selbst  den  Gknufi  der  von  ihm  Terherrlichten  Bay- 
reuther Parkanlagen  durch  die  Lektttre  seines  geliebten  Eng- 
länders versflfit  haben.  Siebenkäs  stellt  sich  femer  unter  ein 
Freskobild,  das  Torick  neben  der  armen  flötenden  Maria  und 
ihrer  Ziege  darstellt,  um  der  (Steliebten  seine  sentimentale 
Stimmung  anzudeuten.  In  der  Tat  nähert  sich  der  Charakter 
des  Siebenkäs  dem  Toricks  in  der  „Empfindsamen  Heise"  mehr 
als  Fenk  oder  Sohoppe.  Er  ist  wie  Torick  ein  Mann  mit  zwei 
Seelen  in  der  Brust,  der  satirischen  und  der  sentimentalen.  Der 
Dichter  gibt  ihn  fär  den  Verfasser  der  „Auswahl  aus  dee 
Teufels  Papieren"  aus,  und  wirklich  sind  seine  Reden  oft  in 
dem  bilderreichen  Stile  der  „Teufelspapiere"  geraten  und  mit 
gesuchtem  Witz  gepfropft.  Sonst  ist  aber  die  Handlung  so- 
wohl als  die  Gharakterzeichnung  sehr  originell;*)  nur  der  Stil 
ist  der  alte  subjektive  aus  den  Zeiten  der  „Unsichtbares 
Loge".  Alle  die  Mittel  des  Witzes,  die  wir  an  diesem  Boman 
und  dem  „Hesperus"  einzeln  beobachtet  haben,  finden  sich  in 
reichstem  Mafie  angewendet. 

Eine  entschiedene  Abwendung  von  Sterne  und  Hippel  be- 

0  Die  Nsmengebung  verfolgt  indes  auch  bei  Jean  Paul  zum  Teil  des 
Zweck,  den  Charakter  der  Person  anzudeuten,  eine  Eigentttmlichkeit,  die 
ihm  (wie  manche  andere)  sein  Schiller  W.  Raabe  bis  zum  Überdmfi  nach- 
geahmt hat 

*)  Der  Name  Natalie  erinnert  wohl  an  den  „Wilhelm  Meister",  aber 
die  Analogien  in  ihrem  Charakter  fahren  uns  nicht  lehr  weit 
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Beiohnen  die  komischen  Erzählungen  ans  des  Dichters  letzter 
Sohaffensperiode.  W&hrend  sich  in  den  ersten  Idyllen  der  Gegen- 
satz zwischen  Wirklichkeit  nnd  Ideal  in  Humor  auflöst  und 
ein  Wuz,  ein  Fizlein  in  ihrer  beschränkten  Existenz  wirklich 
glückselig  sind,  sind  es  Fibel,  Eatzenberger,  Nikolaus  Marg- 
graf nur  in  der  Einbildung.  Die  fixe  Idee,  welche  sie  alle 
regiert,  hat  zwar  Ähnlichkeit  mit  dem  Steckenpferd,  das  Sterne 
seinen  Personen  zu  geben  liebt,  aber  die  ganze  Ausführung 
erinnert  yiel  mehr  an  das  Muster  des  „Don  Quijote",  nament- 
lich im  „Feldprediger  Schmelzle^  und  im  „Eomet^,  während 
Figuren  wie  Eatzenberger  vor  allem  durch  SmoUet,  den  Prügel- 
dichter, angeregt  sind;  eine  ähnliche  Figur  fand  Jean  Paul 
allerdings  auch  in  seinem  geliebten  „Tristram  Shandy**  in 
Dr.  Slop  vor.  Einzelne  Züge  aus  Sterne  sind  freilich  auch  in 
diese  letzten  Erzählungen  eingeflossen,  und  für  den  „Fibel'' 
und  den  „Komet"  hat  diese  Einflüsse  Schneider  (,,Jean  Pauls 
Altersdichtung'',  S.  76 — 79)  nachgewiesen,  wenn  auch  nicht 
alle  seine  Aufstellungen  schlagende  Beweiskraft  haben.  Ab- 
schweifungen und  Beflexionen  über  diese  Abschweifungen  finden 
sich  zwar  auch  in  diesen  Erzählungen,  die  Einmischung  der 
Gelehrsamkeit  ist  auch  hier  grofi,  der  Dichter  spielt  auch  hier 
überall  als  handelnde  Person  mit,  aber  der  Stil  ist  doch  objek- 
tiyer,  und  wenn  Jean  Paul  im  „Komet"  (S.  300}  behauptet, 
daß  er  Swift  und  Sterne  vielfach  nachgeahmt  und  bestohlen 
habe,  so  gilt  dies  am  wenigsten  von  diesen  letzten  Erzählungen. 
Die  groteske  Gharakterzeichnung  und  die  durchgehend  ironische 
Haltung  des  Stils  liegt  nicht  in  der  Natur  Sternes.  Dagegen 
macht  sich  hier  zugleich  mit  J.  G.  Müllers  „Siegfried  von 
Lindenberg''  der  Einfluß  der  ganz  verwandten  „Kreuz-  und 
Querzüge"  Hippels  geltend,^)  von  denen  Jean  Paul  früher  keine 
Notiz  genommen  zu  haben  scheint.  Schon  die  Hinwendung 
zu  solchen  schwachen  Mustern  zeigt,  dafi  seine  Schaffenskraft 
im  Sinken  begriffen  ist.  Mit  dem  „Titan"  und  den  „Flegel- 
jahren" hatte  er  sich  ausgegeben,  seine  Schwungkraft  ist  er* 
lahmt,  und  das  Kommandieren  der  Poesie  hat  der  große 
Hanierist  doch  nicht  so  in  seiner  Gewalt  wie  der  echte  Künstler 
Goethe.  Wohl  fesselt  noch  „Fibel"  durch  idyllische  Einzel- 
<)  Vgl  Sehneider  a.  a.  0.  S.  195/6. 
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heiten,  doch  der  „Komet**  steht  sam  „Titan'*  in  einem  ähn- 
lichen Yerhftltnis  wie  Goethes  „Wanderjahre"  zum  „Werthei** 
nnd  den  „Lehrjahren*';  nnr  vermissen  wir  hier  den  hohen 
Ideengehalt,  der  nns  in  Gk>ethes  Spätling  zum  Teil  für  die 
klinstierischen  Schwächen  entschädigt. 

Zosammenfitssend  können  wir  sagen,  dafl  der  Einflufi 
Sternes  sowie  Hippels,  der  in  den  ersten  Werken  Jean  Pauls 
anf  Schritt  und  Tritt  su  beobachten  ist,  allmählich  immer  ge- 
ringer wird.  Bichter  emanaipiert  sich  im  Lanfe  seiner  Ent- 
wicklung sowohl  von  der  Formlosigkeit  und  dem  subjektiTen 
Stil  des  Engländers  als  anch  von  der  pietistischen  Schwärmerei 
nnd  melancholischen  Grabtendena  des  EOnigsberger  Dichters. 
Die  Reflexionen  des  Autors  sowohl  als  seiner  Personen,  die 
in  den  ersten  Werken  vornehmlich  das  Mittel  der  Charak- 
teristik waren,  nehmen  zognnsten  einer  objektiveren  nnd  pla- 
stischeren Darstellnngsweise  immer  mehr  ab.  Wenn  das  Yo^ 
walten  des  subjektiven  Stils  in  Werken  wie  die  „unsichtbare 
Loge"  oder  der  „Hespems**  einen  Widerspruch  awischen  Form 
und  Inhalt  hervorrief,  so  bringt  der  Dichter  seinen  Stil  in  den 
späteren  Werken  in  grOfieren  Einklang  mit  ihrem  Ideen-  nnd 
Empfindungsgehalt. 

Wir  sehen  also,  daß  die  Nachahmung  Sternes  und  die 
Anlehnung  an  Hippels  sentimentale  Reflexionen  auf  die  Schriften 
des  Dichters  von  durchaus  nachteiligen  Folgen  gewesen  ist 
Von  diesem  Standpunkte  läßt  sich  eine  geradere  Linie  in  die 
Produktion  Jean  Pauls  bringen,  als  man  bisher  gefunden  hat 
Die  Werke  von  der  „Unsichtbaren  liOge**  bis  zu  den  „Flegel- 
jahren**, vom  „Wuz'*  bis  zum  „Siebenkäs'*  lassen  eine  ali- 
mähliche Überwindung  einerseits  der  Formlosigkeit-  und  Will- 
kfir  Sternes,  anderseits  der  tränenseligen  Sentimentalität  nnd 
weltflüchtigen  Melancholie  erkennen,  welcher  er  im  Anschluß 
an  Hippels  Werke  lange  Zeit  gehuldigt  hat.  Leider  findet  er 
dann  keine  neuen  Töne  mehr  und  vermag  sich  nicht  auf  der 
Höhe  zu  behaupten.  Viel  hat  er  uns  gegeben,  aber  seine  Ent- 
wicklung hätte  viel  reicher  sein  können,  wenn  ihn  nicht  falsche 
Theorien  beirrt  hätten  und  verständige  Freunde  und  Kritiker 
ihm  zur  Seite  gestanden  wären. 
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Die  ^ForschunJ^en  zur  neueren  Literaturgeschichte**  sollen  in 
zwanglosen  Heften,  die  nach  Inhalt  und  Umfang  verschieden,  auch 
im  Erscheinen  an  keine  bestimmte  Zeit  und  Reihenfolge  gebunden 
sind,  ausschließlich  wissenschaftliche  Abhandlungen  enthalten,  die 
geeignet  sind,  unsere  Kenntnis  der  einheimischen  wie  der  fremden 
Literatur  der  letzten  Jahrhunderte  zu  bereichern  oder  zu  vertiefen. 
Sie  sollen  durchweg  auf  genauem,  selbständigem  Quellenstudium 
beruhen,  aber  den  aus  den  Quellen  (auch  aus  noch  ungedruckten 
Handschriften)  geschöpften  Stoff  stets  wissenschaftlich  verarbeitet 
darbieten  und,  wo  möglich,  durch  ihre  stilistische  Form  auch  die 
Aufmerksamkeit  solcher  Leser,  die  nicht  zu  der  kleinen  Anzahl 
engster  Fachleute  gehören,  erregen  und  fessein. 

Wie  die  ersten  Hefte,  werden  auch  die  folgenden  zum  großen 
Teile  von  der  deutschen  Literatur  ausgehen;  doch  soll  die  Unier- 
suchung  keineswegs  nur  auf  unser  vaterländisches  Schrifttum  be- 
schränkt sein.  Vielmehr  liegt  es  im  Plan  unserer  Sammlung,  daß 
sie  auch  zur  Erforschung  der  verschiedenen  auswärtigen  Literaturen, 
wie  sie  sich  seit  dem  Ende  des  Mittelalters  bis  auf  die  unmittel- 
bare Gegenwart  entwickelt  haben,  beitragen  und  namentlich  die 
wechselseitigen  Einwirkungen  dieser  Literaturen  wie  nicht  minder 
die  mannigfachen  Beziehungen  zwischen  Dichtung  und  Wissenschaft, 
zwischen  Literatur,  Musik  und  bildender  Kunst  beleuchten  soll. 

Keine  schablonenhafte  Gleichförmigkeit  soll  den  einzelnen  Ab- 
handlungen aufgezwungen  werden;  auch  keine  einseitige  Schule 
soll  in  ihnen  zutage  treten:  den  Verfassern  soll  vollkommene 
Selbständigkeit  der  Anschauung  und  des  Urteils  und  selbst  die 
Freiheit  gewahrt  bleiben,  gelegentlich  einmal  statt  der  strengsten 
philologisch-historischen  Methode  eine  mehr  ästhetisch-psychologi- 
sche Betrachtungsweise  zu  wählen.  Nur  der  wissenschaftliche 
Grundcharakter  soll  allen  Heften  der  Sammlung  gemeinsam  sein. 
Und  nur  für  die  unverbrüchliche  Erhaltung  dieses  Grundcharakters 
trägt  der  unterzeichnete  Herausgeber  die  Verantwortung,  während 
für  die  Ansichten  und  Urteile  im  einzelnen  der  jeweilige  Verfasser 
allein  einzustehen  hat. 

Von  den  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte" 
sind  bereits  erschienen: 

I.  Nachklänge  der  Sturm-  und  Drangperiode  in  Faustdichtungen 

des   achtzehnten   und   neunzehnten   Jahrhunderts.     Von  Dr. 

Roderich  Warkentin.     M.  2.40. 
IL  Die  Patientia  von  H.  M.  Moscherosch.    Nach  der  Handschrift 

der  Stadtbibliothek   von  Hamburg   zum   erstenmal  herausge- 
geben von  Dr.  Ludwig  Pariser.     M.  2.80. 

III.  Die  Brüder  August  Wilhelm  und  Friedrich  Schlegel  in  ihrem 
Verhältnisse  zur  bildenden  Kunst.  Von  Prof.  Dr.  Emil  Sulger 
Gebing.     M.  3.80. 

IV.  Gerhart  Hauptmann.  Von  U.C.Woerner.  2.A.  M.2.  gbd.M.3. 
V.  Studien    zur   Entstehungsgeschichte  von    Goethes  Dichtung 

und  Wahrheit.     Von  Dr.  Carl  Alt.     M.  2. 
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und 
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Von 
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]>roek  Ton  Hugo  Wilisch  in  Ch^inniU. 


Vorbemerkung. 


G-oethes  Nachbildung  der  stldslayisohen  Ballade  von  Asan 
Agas  Gattin  kann  erat  dann  allseitig  beurteilt  werden,  wenn 
der  Sinn  des  Originals  klargelegt  ist.  Dies  yersacht  vor- 
liegende Monographie,  deren  bescheidene  Ergebnisse  auch  für 
den  Mittelschnlonterricht  nicht  ohne  praktisches  Interesse 
sein  dürften«  Gelang  es  mir  mit  Hilfe  höchst  schätzbarer 
Vorarbeiten  in  dieses  entlegene  Winkelchen  der  Goethe-Philo- 
logie eine  etwas  größere  Klarheit  zn  tragen,  so  darf  ich  auch 
die  Ho£fnimg  hegen,  gleichzeitig  einem  edlen  und  mächtigen 
poeti^hen  Motiv  zu  seinem  Becht  auf  Verständnis  verhelfen 
zu  haben.  Den  Mut  und  die  Methode  zur  Ausführung  der 
kleinen  Arbeit  verdanke  ich  Herrn  Hofrat  Prof.  Dr.  J.  Minor; 
unterstützt  wurden  meine  Bemühungen  in  gütigster  Weise 
von  Herrn  Prof.  Dr.  P.  pl.  Markovi6,  der  mir  iL  al  die 
Meinungen  hervorragender  Sprachkenner  über  Eigentümlich- 
keiten des  Textes  mitteilte,  und  dessen  Beitrag  zur  Ästhetik 
der  Ballade  und  Bomanze  (Bad  CXXXVIII,  Agram  1899} 
mir  das  Verständnis  des  behandelten  Stückes  erschlossen  hat. 
In  unermüdlicher,  wahrhaft  schwesterlicher  Teilnahme  hat 
auch  Fräulein  .J.  Truhelka  meine  sprachlichen  Kümmemisse 
zu  lindem  gesucht.  Etwaige  Fehler  habe  ich  allein  zu  ver- 
antworten. Herrn  Geheimrat  Dr.  B.  Suphan  bin  ich  für  eine  in 
eingehendster  Weise  erteilte  Auskunft  sehr  verpflichtet.  Ich 
hatte  femer  das  Glück,  von  Herrn  Prof.  Dr.  F.  Muncker 
Ratschläge  zu  Verbesserungen  im  ganzen,  von  Herrn  Prof. 
Dr.  A.  Musi6  Winke  zu  Korrekturen  im  einzelnen  zu  empfangen. 
Genannten  und  ungenannten  vermag  ich  nur  durch  den  Eifer 
zu  danken,  womit  ich  meine  eingeschränkten  Kräfte  im  Dienst 
des  Wahren  anzuwenden  trachte. 

Agram,  November  1904. 

0.  Luoema. 
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I.  Würdigung  des  Originals. 

Die  südslavisclie  Ballade,^)  die  sicli  unter  dem  Titel 
nKlaggesang  von  der  edlen  Frauen  des  Asan  Aga''  zuerst  in 
Herders  Yolksliedern,  dann  unter  Goethes  vermischten  Ge- 
dichten findet,  bietet  in  ihren  äufiem  Schicksalen  wie  ihrer 
innem  Art  und  Eigentümlichkeit  nach  so  viel  des  Fragwürdigen, 
daß  eine  erneute,  möglichst  allseitige  Behandlung  des  Gedichtes 
kaum  einer  besondem  Rechtfertigung  bedarf.  Der  Ehrenplatz, 
der  diesem  schlichten  Yolksgesang  in  dem  von  deutschen 
Dichtem  und   Denkern   gegründeten   Reiche   der    Weltpoesie 

>)  Redaktionen  und  Übersetzungen: 
I.  Fortis,  Viaggio  in    Dalmazia,    Venet.   1774.      Sitten   der    Morlaken, 
Bern  1775.    Beise  nach  Dalmatien,   Bern  1776.    Beise  cn  den  Mor- 
laken,  Bern  und  Lausanne  1792.    Voyage  en  Dalmatie,  Bern  1778, 
hieraus  Lettres  sur  les  Morlaques  und  Lettre  de  l'Abb^  Fortis.    Travels 
into  Dalmatia,  London  1778. 
n.   Vuk,  1.  pjesnarica,  Wien  1814.    2.  Srp.  nar.  pjesme,  Wien  1846.    8.  Bel- 
grader  Ausgabe   1894,   in,    513  mit  Aufiiahme    einer   entstellenden 
Konjektur, 
m.    S.  Earaman,  Sloyinac  1882  und  Maijanska  Vila,  Spalato  1785. 
IV.   Miklosich,  Über  Goethes  Klagegesang  von  der  edlen  Frauen  des  Asan 
Aga,  Wien  1883,  Sitzungsbericht  der  K.  Ak.  phil.-hi8t.  El.    Cm.  Bd., 
2.  Heft,  S.  418  f. 

Deutsche  Übersetzer:  Werthes,  Goethe,  Talyj  und  Gerhard;  als  fran- 
zösische werden  Ch.  Nodier,  E.  Volard,  P.  M6rimäe  und  A.  Dozon,  als 
englische  Walter  Scott  und  J.  Browing  genannt.  Bussisch  von  Vostokow, 
aach  in  andern  slavischen  Idiomen  und  in  magyarischer  Sprache  erschienen 
(Miklosich  a.  a.  0.  458  f.).  Der  Dalmatiner  Ferrich  hat  das  Lied  sogar  in 
lateinische  Hexameter  gekleidet,  (üxor  a  Tiro  repudiata,  dum  all!  a  fratre 
nnptiim  datur,  prae  dolore  moritur,  in  der  Bpistel  an  Johannes  von  Mflller, 
Bagnsa  1798.) 

ZIVI  IL    C.  Lncema,  Die  Ballad«  Ton  AMn  Agta  Oattln.  1 
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eingeräumt  worden  ist,  erkl&rt  sich  zunächst  als  bedingt  dmcli 
die  Strömung  der  Zeit.     Aber  es  sieht  doch  aus,  als  reidie 
die   flüchtige  Vorliebe  des  gebildeten  Europa  für  poetiiche 
Lebensäuflerungen   eines   „Naturvolkes",  ja  als  reiche  selbst 
das  günstige  Vorurteil,  das  der  Ballade  durch  die  Aufnahme 
in  Goethes  Werke  gesichert  war,  nicht  hin,  um  die  Beachtung 
verständlich  zu  machen,  die  ihm  als  einem  Husterstück  seiner 
Gattung    gezollt   worden    ist.      Der   Grund   für   seine  Wertr 
Schätzung  liegt  vielleicht  tiefer.     Das  Lied  enthält  ein  neues 
tragisches  Motiv.     Freilich  ist  dieses  nicht  in  Worten  ent^ 
wickelt,  auch  ist  unser  Verständnis  durch  Übersetzungsfehler  1 
und  durch  das  Fremdartige,  Femabliegende  der  Sitten  erheblidi  1 
getrübt    Femer  sind  wir  ja  leider  gewöhnt,  zu  wenig  Wert 
auf  die  Handlung  zu  legen,   wir  haben  das  Buch  tmd  die 
Lettern  vor  uns,  nicht  in  Laute  gekleidetes  Leben.  Aber  warn 
selbst  die  ersten,  die  sich  mit  dieser  Ballade  befaßten,  ihien 
Inhalt  nicht  klar  zu  entwickeln  vermochten,   so  tat  dies  da 
Stärke  des  empfangenen  Eindrucks  nicht  viel  Abbruch. 

Schon  Fortis,  der  als  Mann  der  Wissenschaft  an  dem 
Sprunghaften,  Unvollständigen  der  volkstümlichen  Erzählungs- 
weise  Anstoß  nahm,  wählte  diese  Geschichte  mit  Bedacht  als 
Schmuckstück  für  sein  zweites  Beisewerk,  weil  sie  ihm  ben 
condotto  e  interessante  erschien  (I,  89).  Wie  sorgsam  er  bei 
der  Wahl  verfuhr,  zeigt  seine  Strenge  gegen  Kaciö  (II,  110). 

Bezeichnend  ist  femer  die  Stellung,  die  dem  Gedicht  in 
den  Volksliedern  (1778,  I,  309  ff)  zugewiesen  wurde. 

Herder  hat  die  Kühnheit  gehabt,  diesen  „edlen  Gesang^^ 
von  der  verkannten  Gattin  des  slavischen  Mohammedaners  dicht 
neben  die  herrlichsten  Schöpfungen  Shakespearescher  Frauen- 
tragik, neben  die  Desdemona-  und  Opheliaszenen  zu  setzen. 
Er  bildet  dort,  am  Ende  des  ersten  Teiles  der  Volkslieder, 
den  ruhigem  epischen  Schlußsatz  zu  jenen  markerschütternden 
lyrisch-dramatischen  Melodiengängen,  deren  Sinn  todbringende 
Liebe  ist.  Desdemona  wird  von  der  Hand  des  verblendeten 
Gatten  getötet;  Ophelia,  deren  Vater  durch  den  irregeleiteten 
Degenstoß  des  zu  schrecklichem  Bichteramt  berufenen  Geliebten 
fiel,  findet  im  Wahnsinn  den  Wellentod.  Der  Dolch,  der  die 
edle  Frau  des  Asan  Aga  ins  Herz  trifft,  ist  ein  Wort  ihres 
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Heim,  des  Vaters  ihrer  Kinder.  Daß  die  Grausamkeit  ihres 
Oebieters  nur  die  finstre  Form  einer  dumpfen,  sich  selbst  und 
ihren  Gegenstand  verkennenden  Liebe  sein  kann,  daß  also  hier 
der  Yolksmund  nicht  bloß  eine  traurige,  sondern  eine  tragische 
Begebenheit  verewigt  hat,  konnte  Herder  aus  der  ihm  vor- 
liegenden Fassung  der  Ballade  mit  dem  Verstände  kaum  er- 
kennen. Aber  sein  unvergleichliches  Gefühl  für  alle  Keime 
und  Erstlingssprossen  der  Humanität,  jener  Tast-  und  Tonsinn, 
der  ihm  die  innere  Form  und  den  Gang  aller  echten  Gesänge 
trotz  sprachlicher  Dunkelheiten  zur  Wahrnehmung  brachte, 
hat  auch  dem  Klaggesang  eine  Stelle  zuerkannt,  die  ein 
Herzensurteil  voraussetzt  und  vertritt. 

Goethe  hat  den  Klaggesang  als  Jüngling  nachgebildet, 
als  reifer  Mann  zum  ersten  Stück  der  zweiten  Sammlung  seiner 
Gredichte  bestimmt  tmd  als  Greis  wiederholt  erneute  Freude 
daran  bekundet.  Die  Gründe  der  Einordnung  (Schriften  YIII, 
177 ff.)  sind  vorwiegend  formaler  Natur.*)  Das  Gedicht  bildet 
der  Gattung  nach  kein  Glied  einer  Gruppe  und  ist  von  größerem 
Umfang,  deshalb  steht  es  voran.  Doch  schließt  es  sich  an  die 
folgenden  schon  durch  den  Titel.  Auf  den  Klaggesang  folgt 
Mahomets  Gesang  und  der  Gesang  der  Geister  über  den 
Wassern.  Aber  auch  das  mohammedanische  Element  fand  dabei 
Berücksichtigung.  Femer  paßt  der  Gesang  mit  seiner  halb- 
orientalischen Tracht  einerseits  zu  dem  Gleichnisartigen, 
anderseits  zu  den  Vorstellungen  des  Wandernden,  Beisehaften, 
die  den  bedeutendsten  Stücken  dieser  Sammlung  zugrunde 
liegen.  Auch  finden  sich  Gedichte  gleichen  Metrums  durch 
dieselbe  verstreut,  und  als  Gegenstück  zu  dem  leidvollen  ersten 
steht  als  letztes  Gedicht  wieder  eine  Nachbildung,  das  Preis- 
lied auf  die  fröhliche  Zikade.  —  Es  ist  eine  Frage  für  sich, 
ob  alle  diese  zarten  Bezüge  dem  Ordner  bewußt  geworden; 
genug,  daß  sie  da  sind. 

Anfangs  der  Zwanziger  Jahre  des  19.  Jahrhunderts  begann 
sich  Goethe  mit  der  südslavischen  Yolkspoesie  zu  befassen. 

*)  über  die  Prinzipiell  der  Anordnung  bei  Herder  und  Goethe  ygL 
Saphan,  Z.  f.  d.  Ph.  HI,  465 ff.,  Scherer  J.  m,  159 ff.,  Dttntzer  in  der  Ein- 
leitung zu  Goethes  Gedichten  in  Ettrschners  D.  N.  L.  und  Goethes  Vorschlag 
einer  Anordnung  der  serbischen  Lieder  J.  XII,  50. 
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Schon  1816  war  ihm  die  pjesnarica  des  Serben  Ynk  Ste^ 
fanoviö  Earadüi  und  Kopitars  Interlinearversion  zugegangen.  ^) 
Die  handschriftliche  Widmung  lautet:  „Dem  Gr&flten  Deutschen 
sendet  nebst  dem  Original  des  Elaggesangs  von  der  edlen 
Frauen  des  Helden  Hassan  Aga  auch  die  erste  Lieferung 
Serbischer  Volkslieder  ein  Slave.^  Goethe  sah  nun  den  Text 
des  Liedes  in  cyrillischer  Schrift  vor  sich,  fand  einige  Wörter 
abweichend  erklärt;  somit  konnte  er  glauben,  eine  ursprüng- 
lichere G-estalt  desselben  vor  Augen  zu  haben.  *)  Die  Samm- 
lung machte  ihm  keinen  entschiedenen  Eindruck.  Zehn  Jahre 
später  aber  ermöglichten  ihm  die  Bemühungen  Jakob  Grimms, 
Vaters  und  Talvjs,  sich  an  der  Fülle  der  „Zart-  und  Kraft- 
lieder"  zu  erfreuen,  die  Vuk  aus  dem  warmen  Hunde  des 
Volkes  aufgezeichnet  hatte  und  nun  „in  Masse"  vor  ein  ge- 
bildetes Publikum  zu  bringen  trachtete.  Da  wurde  dem  Dichter 
auch  der  Klaggesang  wieder  lieb  und  wert,  nicht  nur  weil  er  offen- 
bar den  Anknüpfungspunkt  für  schätzbare  persönliche  Beziehungen 
bildete,  sondern  weil  er  ihm  als  die  erste  „treue''  Bestrebung, 
derartige  Lieder  im  Deutschen  dem  „Original''  nachzubilden, 
nun  wie  ein  verwehtes  Samenkorn  erscheinen  mochte,  das 
unerwartet  hundertfältige  Früchte  trug. 

Vor  den  acht  Aufsätzen  über  serbische  Nationalpoesie, 
die  Goethe  in  den  Jahren  1825 — 1827  in  Kunst  und  Altertum 
zum  Abdruck  brachte,  liegt  ein  Aufsatz  „Serbische  Literatur" 
(W.  A.  41,  II,  463  ff.),  der  zuerst  dem  dritten  Heft  des 
vierten  Bandes  zugedacht  war,  welches  die  von  Jakob  Grimm 
übertragene  „Erbschaftsteilung"  enthielt.  Diese  Arbeit  ist 
zwischen  dem  22.  Oktober  und  dem  7.  Dezember  1823  ent- 
standen, also  kurz  nach  dem  Besuche  und  auf  G-rund  einer 
Liedersendimg  Vuks.')  Der  Besuch  fällt  nach  Steigs  Ver- 
mutung auf  den  13.  Oktober..  Die  Sendung  war  laut  Tage- 
buch  am  10.  November  eingetroffen.     Am  13.  November  hat 


0  M.  Marko,  Enphorion  XI,  114. 

*)  Aach  J.  Grimm,  GOtt  gel.  Anz.  1819,  St.  58,  verweist  auf  das  be- 
kamite  köstliche  Lied  von  Asan-Age,  welches  hier  im  richtigen  Urtext 
8.  113—116  abgedruckt  sei. 

*)  Vnk  ers&hlt,  Goethe  habe  ihn  einsig  gat  aufgenommen  (Archiv  L 
slavische  Phil,  n,  727). 
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das  Tagebuch:  Hinweisimg  auf  die  Göttingische  Bezension 
der  serbischen  Lieder.  Wahrscheinlich  unterblieb  der  geplante 
Abdruck  zunächst  aus  redaktionellen  Gründen.  Im  ersten 
Heft  des  fünften  Bandes  von  Kunst  und  Altertum  kam  dann 
ein  von  Yuk  verdeutschtes  Gedicht,  der  Tod  des  Kralewitsch 
Marko,  heraus,  und  Goethe  wollte  im  Anschluß  hieran  jetzt 
einen  etwas  längeren  Auszug  der  Grimmschen  Rezension  ein- 
rücken.   Die  umredigierte  Arbeit  blieb  jedoch  abermals  liegen. 

„Wer  sich  mit  nationellen  Gesängen  gern  beschäftigt", 
sagt  Goethe  in  diesem  ungedruckten  Aufsatz,  „wird  auch  das 
Gedicht  die  Erbschaftsteilung  im  vorigen  Hefte,  so  wie  den 
Tod  des  Eralowitsch  Marko  in  dem  gegenwärtigen  mit  Anteil 
gelesen  haben.  Jenes  ist  dem  der  serbischen  Nation  sehr  be- 
liebten trochäischen  Silbenmaße  angeeignet,  dieses  buchstäblich 
übersetzt;  hier  durfte  man  nun  an  die  Wortstellung  nicht 
rühren,  weil  man  fürchten  mußte,  die  ganze  Darstellungsweise 
zu  zerstören."  Von  den  Liedern,  die  er  durch  Yuk  am 
10.  November  erhalten  hatte,  heißt  es:  „Die  Übersetzung  ist 
wörtlich  und  tritt  also  aus  dem  wogenden  wiegenden  Charakter 
des  ihnen  so  beliebten  trochäischen  Silbenmaßes  heraus. 
Lassen  sie  sich  einigermaßen  dahin  zurückführen,  so  teilen  wir 
davon  tmsem  Lesern  mit.^  Die  Stelle  ließe  sich  dahin  deuten, 
daß  Goethe  selbst  Lust  zu  neuen  Nachbildungen  hatte.  Und 
nun  fährt  er  fort:  „Wenn  ich  freilich  bedenke,  wie  langsam 
das  Gute  sich  der  Welt  einschleicht,  wie  lang  es  her  ist,  daß 
uns  das  Morlakische  Lied  von  Asan  Aka  mich  leidenschaftlich 
beschäftigte  und  wie  wenig  Umschritte  jene  einzig  wahre  Poesie 
in  der  sogenannten  Gebildeten  Welt  gemacht,  so  entwickelt 
sich  eine  stille  Freude  darüber,  daß  noch  so  viel  Achtes  im 
Geheimen  waltet,  von  Schicksal  aufbewahrt"  —  —  —  hier 
bricht  die  Handschrift  ab.  Das  sind  denn  doch  persönliche 
Töne.  Da  quillt  gleich  einer  halbverklungnen  Sage  auch 
erste  Lieb'  und  Freundschaft  mit  herauf.  Der  Ausdruck 
„leidenschaftlich^  deutet  auf  ein  Erzittern  des  Gemütes,  wie 
es  der  alte  Herr  nicht  immer  gern  erraten  wissen  wollte. 
Diese  ganze  Stelle  des  ersten  Entwurfs  ist  denn  auch  in  der 
zweiten  Redaktion  des  Aufsatzes  weggeblieben. 

Seite  468  heißt  es  weiter:  „Wir  haben  ganz  unbedenklich 
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einen  so  langen  Auszug  ans  den  Ghöttingischen  Anseigen  bier 
eingerückt,  es  gehen  ans  so  viele  Bl&tter  dnrch  die  Hände,  und 
wer  überschlägt  nicht  manches  Bedeutende.  Mir  aber,  der  ich 
in  frühster  Zeit  das  Klagelied  der  edlen  Frauen  des  Asan  Aga 
nachgebildet  und  diesem  schönen  Gedicht  so  manche  Teilnahme 
erworben,  muß  angelegen  sein,  eine  Sprache,  die  uns  nun  durch 
Grrammatik,  Lexikon  und  so  viele  Hustergedichte  zugänglich 
geworden,  dringender  zu  empfehlen."  Nun  erzählt  Groethe, 
man  habe  vor  Jahren  Serbier  in  Wien  zur  Mitteilung  ihrer 
Nationalpoesien  zu  bewegen  gesucht,  und  sie  hätten  sich  dessen, 
Verspottung  fürchtend,  geweigert,  „um  sie  nun  zu  überzeugen, 
dafi  man  auch  bei  uns  ihre  Dichtart  zu  schätzen  wisse,  legte 
man  ihnen  jene  oben  gemeldete  ganz  nahe  am  Text  sich 
haltende  Nachbildung  des  Liedes  vor  die  Augen,  woran  sie 
Freude  hatten,  das  Lied  in  der  Ursprache  mitteilten,  wie  es 
denn  auch  gedruckt  worden  ist  und  einige  von  mir  nicht  ver- 
standene Worte  ihre  Deutung  erhielten.  So  wirkt  ein  treues 
aus  Herz  und  Sinn  hervortretendes  Unternehmen  eine  Weile 
fort  und  bringt  in  der  spätesten  Zeit  die  erwünschtesten 
Früchte." 

Hier  liegt  nim  eine  Täuschung  vor.  Bekanntlich  hat 
Yuk  —  auf  ihn  und  Kopitar  bezieht  sich  obige  Erzählung  — 
keine  Spur  des  alten  G-esanges  aufzufinden  vermocht.^)  Seine 
Quelle  war  Fortis,  und  er  hat  hieraus  kein  Hehl  gemacht.*) 
Talvj  hat  Goethe  gegenüber  den  Irrtum  aufgeklärt  Der 
Heister  hatte  ihr  am  26.  Mai  1824  sein  Exemplar  der  pjesnarica 
(Original  und  Übersetzung)  geschickt  und  gefragt,  ob  sämt- 
liche Stücke  sich  in  der  neuen  Sammlung  wiederfänden. 
Fräulein  v.  Jakob  antwortet  ihm  am  23.  Juli  (J.  XII,  42), 
das  Gedicht  von  der  Gattin  Hassan  Agas  sei  u.  a.  nicht  in 
die  zweite  Ausgabe  aufgenommen,  weil  Yuk  es  erst  von  einer 
Serbin  oder  Morlakin  selbst  zu  hören  gewünscht.  Er  habe 
es  aus  Fortis'  Seisen  abdrucken  lassen.  Da  ihr  erster  Besuch 
beim  Meister  laut  Tagebuch  am  18.  Jimi  stattgefunden  hatte, 
ihre  Antwort  also  späteren  Datums  ist,  wird  in  der  mündlichen 

0  S.  auch  Marko,  Goethe  und  die  serbische  Volkspoesie  in  der  „Zeit"  1899. 
>)  Seine   „Serbisierang  der  Vorlage*'   besprachen   Miklosich  a.  a.  0. 
418  f.  und  Payiö,  Bad  jugoslavenske  akademije  XLVn,  98  f. 
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ITnteTTediing  der  Klaggesang  keine  große  Bolle  gespielt 
haben.^)  Sie  übersetzt  ihn  aber,  zieht  hierbei  Fortis  zn  Kate,^) 
und  Goethe  weist  dem  Gedicht  durch  den  Yorschlag  zur  Ord- 
nung der  serbischen  Lieder  vom  2.  September  1824  seine 
Stelle  unter  den  Familienliedem  zwischen  einem  schauerlichen 
und  einem  heitern  Gesänge  gleicher  Gattung  an.  Am  9.  und 
10.  Oktober  sprach  Fräulein  y.  Jakob  wieder  im  Goethehause 
▼or.  Diesmal  muß  der  Klaggesang  einen  Gegenstand  des 
Gesprächs  gebildet  haben;  denn  Goethe  bringt  in  dem  Auf- 
satz über  serbische  Lieder,  der  Ende  November  1824  zum 
Abschluß  kam,^)  nicht  nur  die  Anekdote  von  den  „Serbiem 
in  Wien"  in  berichtigter  Fassung,  sondern  er  gibt  auch  eine 
Äußerung  ab,  die  sichtlich  auf  eine  Mitteilung  Talvjs  zurück- 
geht und  mit  dem  zerstörten  Glauben,  der  Klaggesang  sei 
irgendwo  im  Volke  noch  lebendig,  in  einem  erkennbaren 
Zusammenhang  steht. 

Es  ist  dies  die  oft  mißverstandene  Erwähnung  der  Gräfin 
Bosenberg.  In  der  vielzitierten  Stelle  K.  u.  A.  Y  2.53  (W.  A. 
41,  II,  148)  heißt  es  nämlich:  „Schon  sind  es  fünfzig  Jahre,  daß 
ich  den  Klaggesang  der  edlen  Frau  Asan-Aga  übersetzte,  der  sich 
in  des  Abbate  Fortis  Beisen,  auch  ^)  von  da  in  den  morlakischen 
Notizen  der  Gräfin  Bosenberg  finden  ließ.  Ich  übertrug  ihn 
nach  dem  beigefügten  Französischen  mit  Ahnung  des  Bhyth- 
mus  und  Beachtung  der  Wortstellung  des  Originals.^  Bichtig 
ist,  daß  jenes  1788  in  Venedig  erschienene  Buch  der  Gräfin 
„Les  Morlaques"  den  Klaggesang  nicht  enthielt,  aber  S.  177 
wird  darin  der  Yolkssänger  Papizza  verwendet:  „II  vous 
chantera  encore  sur  le  guzla  la  mort  de  la  belle  ^pouse 
d'Asan  Agä,  ou  les  amours  d'Hali-Begh.*'  Jener  berühmte 
„improvisatore''  lebte  zu  Ende  des  17.  Jahrhunderts.  Sein 
Geburtsort  ist  nach  Fortis  das  Dorf  Tribouhug  nördlich  von 

0  Vgl  flbrigens  Talyjs  Brief  vom  15.  Aug.  1824. 

t)  Beztiglich  der  Worte  noie  und  nboiku  82,  85  a.  a.  geht  sie  auf 
Fortis  saräck. 

3)  Tagebuch  26.  Nov.  Abschlufi  der  serbischen  Gedichte;  30.  Nov.  den 
AbsehluS  des  serbischen  Aufsat2se8  durchgegangen. 

*)  Die  Handschrift  iiat  und;  auch  über  und  ist  Bleistiftkorrektnr 
TOD  Goethe,  Zweck  derselben,  die  Beziehung  auf  den  unmittelbar  vorher- 
gehenden Nebensatz  einzuschränken. 
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Sebenioo.  Dafi  er  den  Tod  der  aohönen  Atanaginioa  besungen 
habe,  ist  freilich  eine  Erfindung  der  Gräfin;  denn  Fortis  sagt 
ausdrücklich  S.  167:  Niente  ö  potnto  trovare  di  scritto  de' 
costni  yersi.^  Aber  die  Stelle  reicht  hin,  nm  die  Nennung 
ihres  Namens  begreiflich  su  machen.  G-ewifi  hat  Goethe  das 
Buch  nicht  gekannt;  Talyj  hingegen  hatte  es  gelesen,  noch 
ehe  Eopitar  es  ihr  sur  Benützung  vorschlug.^)  Sie  mag 
im  Gespräch  der  Stelle  gedacht  haben,  ohne  sie  einer  Elritik 
zu  unterziehen,  fand  wohl  auch  den  Aufsehen  erregenden  Vor- 
fall erwähnenswert,  der  sich  einige  Jahre  yor  Veröffent- 
lichung der  „Horlaques^  unter  den  Dalmatinern  in  Venedig 
zugetragen  hatte  und  der  die  Gräfin  zur  Abfassung  ihrer 
Schilderungen  yeranlaflte.  Die  psychologisch  immerhin  merk- 
würdige Geschichte  wird  im  liyre  quatorziime  ihres  arkadi- 
schen Bomanes  erzählt.  Talyj  hatte  damals  Fortis  schon  durch- 
genommen; er  war  ihr  in  der  italienischen,  höchstwahrschein- 
lich auch  in  der  französischen,  bestimmt  nicht  in  der  deutschen 
Ausgabe  zur  Hand.  Daß  Goethes  Nachbildung  „des  herr- 
lichen Liedes^  mit  der  freien  italienischen  Übersetzung  keinen 
rechten  Zusanmienhang  aufwies,  konnte  ihr  nicht  yerboi^en 
bleiben.  So  regte  sich  die  Vermutung,  der  Dichter  habe  die 
französische  Wiedergabe  in  Prosa  benützt,  und  dieser,  der  sich 
an  seine  Quelle  nicht  mehr  erinnerte,  mag  ihre  Annahme  zu- 
nächst nicht  bestätigt,  dann  aber  zu  der  seinigen  gemacht  haben.^ 
Hiermit  wäre  so  ziemlich  alles  erschöpft,  was  zu  Goethes 
späterer  Beschäftigung  mit  dem  Gegenstand  unserer  Studie  in 
Beziehung  gesetzt  zu  werden  yerdient.  Beachtenswert  ist  noch 
ein  Urteil  Jakob  Grimms.  In  einer  Anzeige  yon  Vuks  „aus- 
bündiger Sammlung  reines,  frisches  Volksgesangs"  (1815  E^l. 
Schriften  IV,  430)  sagt  er  yon  den  Liedern  der  zweiten  Ab- 
teilimg:  „Die  Krone  darunter  ist  noch  immer  das  edle  Gedicht 


>)  Ihr  Brief  vom  2.  Juni  1826  bei  Miklosidi  a.  a.  0.  478. 

*)  In  einem  Briefe  an  Kopitar  meint  sie  noch  am  6.  Januar  1825,  der 
Altmeister  habe  bei  ,,Fttr8t  der  Saaten^  das  principe  des  Fortis  im  Auge 
gehabt  In  der  Vorrede  zn  ihrer  Sammlung  spricht  sie  auch  vorsichtig  von 
einem  Umweg  dnrch  die  italienische  oder  französische  Sprache;  in  der 
Anm.  U,  819  hat  sie  sich,  offenbar  anf  Goethes  gedruckten  Ausspruch  hin, 
für  das  Französische  entschieden. 


—     9     — 

auf  Hassan  Agas  FraiL"  Und  Ton  den  EinleitoDgen  der  Yolka- 
poesien:  „In  dieser  Art  gibt  es  nichts  Herrlicheres  als  den  wohl- 
bekannten Eingang  dieses  Gesanges,  wo  gesagt  werden  soll, 
daß  der  kranke  Held  in  seinem  Zelte  still  gelegen;  allein  da 
wird  angesnngen  Ton  dem  weifien  Flecken  im  grünen  Wald- 
gebirge; gefragt,  ob  es  Sdinee  oder  Schwine  seien;  geant- 
wortet, didl  der  Schnee  hätte  müssen  geschmolaen,  die  Schwine 
entflogen  sein;  nnd  nach  dieser  Yorbereitong  kann  sich  die 
Dichtung  selbst  anf  die  weilten  Geaelte  senken." 

Die  Brüder  Grimm,  die  B^rfinder  der  Grermanistik,  för- 
derten die  Bestrebongen  des  Serben  Yuk,  indem  sie  Goethe 
imd  mit  ihm  das  mafigebende  Pnblikam  Dentschlands  gegen 
die  dünkelhafte  Engherzigkeit  seiner  heimatlichen  Widersacher 
gewannen.  Die  Denkart  dieser  Männer  bleibt  bewnndemswert. 
Im  Hinblick  darauf  gewinnt  die  Nachbildung  der  südalaTiachen 
Ballade  fast  eine  symbolische  Bedentnng.  Wie  Goethe  sich 
diese  sn  eigen  gemacht,  so  hat  der  deutsche  Geist,  anf  seinen 
Entdeckungsfahrten  nach  dem  rein  Menschlichen  seine  Blicke 
nach  Ost  und  West,  nach  Süd  und  Norden  richtend,  ein  gro&- 
artiges  Werk  seelischer  Aneignung  eingeleitet,  wodurch  die 
Nation  zur  Menschheit  in  immer  regere  und  reichere  Be- 
ziehungen gesetzt  wird.  Ein  Weltreich  der  Poesie  in  deutscher 
Zunge  haben  Herder,  Goethe  und  die  Bomantiker  gegründet, 
und  ein  Markstein  auf  diesem  Eroberungszug  ist  der  S^lag- 
gesang  tou  Asan  Agas  Crattin. 


n.  Die  Entstehung  des  Klaggesanges. 

Ob  1775  oder  1776  als  EDtstehungsjahr  der  Nachbildno^ 
anzuBehen  ist,  muß  bis  auf  weiteres  nnansgemacht  bleiben. 
Die  Frage  hängt  allerdings  mit  der  Feststellung  der  Vorlage 
zusammen,  ist  aber  nicht  identisch  mit  ihr. 

Als  Vorlage  kommen  zwei  Werke  in  Betracht,  „Die 
Sitten  der  Horlaken^,  Bern  1775,  und  Fortis'  „Beise  in  Dal- 
matien",  Bern  1776.  Beide  sind  nach  Herold^)  der  tTbersetzer- 
tätigkeit  des  Schwaben  Clemens  Werthes  zu  danken.  Beide 
enthalten  neben  dem  Orginal  dieselbe  deutsche  Übersetzung, 
die,  wie  W.  v.  Biedermann  (Goethe  imd  Leipzig,  1865,  II,  309f.) 
bemerkt  hat  und  wie  Miklosich  und  G-eiger  unabhängig  von- 
einander völlig  sichergestellt  haben,  von  Goethe  benutzt  worden 
ist.  Werthes  war  mit  Goethe  selbst  und  mit  erstaunlich  vielen 
Personen  seines  Kreises  bekannt,  u.  a.  mit  der  La  Boche  und 
der  Tante  Fahimer.  „Lassen  Sie  mich  den  letzten  seiner  Jünger 
sein^,  schreibt  er  noch  aus  der  Schweiz,  Bern  18.  Okt.  1774, 
an  Jacobi  (J.  VII,  206).  Es  wäre  möglich,  daß  Werthes,  der 
es  in  seiner  zutunlichen  Art  nicht  unterlassen  haben  wird,  den 
großen  Haller  aufzusuchen,  mit  der  „typographischen  Gesell- 
schaft", bei  der  ja  auch  Haller  arbeiten  ließ,  die  Verdeutschung 
des  Beisewerkes  vereinbart  hat,  ehe  er  nach  Italien  ging. 
Sein  Biograph  nimmt  an,  er  habe  während  seines  Aufenthaltes 
im  Süden,  1774—1781,  alle  Beziehungen  mit  Deutschland  ab- 
gebrochen. Noch  erfährt  man,  er  habe  in  Venedig  mit  Gozzi 
verkehrt.^)    Schillers  Bearbeitung  der  Turandot  beruht  ja  auch 

^)  F.  A.  Ol.  Werthes  nnd  die  deutschen  Zriny-Dramen,  Münster  18d8. 
*)  Köster,  Schiller  als  Dramaturg,  163. 
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auf  einer  ÜbenetzsB^  des  WecLeid€BCB.aberEic£:t  «£| 
WiekadiJMen,  6amm  ÄafcmceB  über  Goetiie.  E)oy«M^ 
Merck  md  Less  gevi£  ItetMwcit  sind.  Hitte  9  KSBe  ÜWr- 
letzmig  des  Klaggcaiags  danals  direkt  ea  Goet^  c>e}»u«» 
li— cn,  eo  fiagt  es  sicK  ob  er  so  totü  wäre  Tei^essea  wiwdea. 

Ein  sehvscfaer  Anbshainiiikt  för  die  Fcststeilicatr  der 
Yorlsge  fiadet  sid  ib  Heideis  Asgmbe  der  Qaelle.  Er  zitMt 
1778  in  den  Tolkaliedeni  I,  330  nnr  die  zwei  demtscken 
Ansptboi,  nd  zwar  Fortis*  ^Beise"  flüchiif:  nnter  Jäeke*^« 
die  i^Sitten'*  aber  sdt  Angabe  des  DmckorU  vnd  des  Jabiea. 
Da8  er  niebt  letztere  allein  anfährt,  begreift  sieh;  denn  das 
sehmaebtige  Bftcblein  trSgt  weder  den  Xamen  des  Terfisfii 
noch  den  des  Cberaetzers  anf  dem  Titelblatt,  wohl  aber  beul 
es  im  Yorberiebt:  ^Folgende  Beschieibnng  too  den  SitI»  der 
Morlaken  ist  ans  einem  neueren  italienisdien  Weik  genommen^ 
das  eine  Beisebescbreünrng  Ton  Dalmatien  entbilt  vod  ttnen 
Abb«  Albert  Fortis  znm  Verfasser  bat-  Somit  wn&e  jeder 
lieser,  wem  die  ^^tten"  zngebörteo.  Und  so  nennt  denn  ancb 
Goethe,  der  Herders  Sotiz  gewifi  nicht  vor  Angen  hatte«  in 
seiner  Angabe  den  Namen  des  Mannes,  Ton  dem  die  Bekannt- 
maehnng  der  Ursehrift  stammt;  aber  er  kann  sich  an  das 
Werk  nicht  mehr  erinnern,  in  dem  er  sie  famd.  Anscheinend 
war  ihm  noch  dentlicb,  daß  seine  Quelle  nicht  Jft^i^e  in 
Dalmatien"  gebeiflen,  daher  die  absichtliche  Unbestimmtheit 
des  Ansdrocks.  Mit  Unrecht  hat  Karl  Geiger  sich  Aber  den 
Plural  „Reisen"  gewundert,  der  sogar  noch  in  die  Handschrift 
hineinkorrigiert  worden  ist.  Schon  Haller  sagt  in  der  An* 
zeige  des  Yiaggio  (Gott  gel.  Anz.  3.  Jan.  1775),  jn  der  er  die 
Übersetzung  jener  Romanze  „der  traurigsten  Art''  empfiehlt: 
jyBiese  Reise  ist  nicht  diejenige,  tou  welcher  wir  1773  gedacht 
haben,  die  in  Gesellschaft  des  Bischo&  Harvey  Ton  London- 
dery  vor  sich  g^angen,  sie  ist  neuer."  Die  Osservazioni«^) 
ans  denen  Herder  geschöpft  hatte,  waren  eben  auch  ein  Reise» 
werk. 

1802  erschien  in  Fadua  ein  frsnzösiscbes  Werk  Ton 
Fortis  „Mänoires  pour  servir  a  Thistoire  naturelle  et  piinci- 


1)  Saggio  d'OMenrBsioiii  sopia  Tisola  di  Cheno  ed  Oeaero,  Venet  1771. 
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palement  k  Toiyctograplde  de  ritalie",  das  den  Weimarer 
Natnrfreimdeii  schwerlich  unbekaimt  geblieben  ist  Nimmt 
man  hinsa,  dafi  „Yiaggio"  1778  auch  französisch  erschien^  die 
^Sitten"  als  „Lettre  de  l'abbA  Fortis"  und  ,,Lettres  sor  les  Hör- 
laqnes^  herausgegeben  worden,  daß  Talyj  wohl  die  französische, 
aber  keine  der  deutschen  Fassungen  gekannt  haben  kann  nnd 
dem  Meister  von  dem  französischen  Bnch  der  Gr&fin  Rosen- 
berg gesprochen  haben  mufi,  so  begreift  sich  der  einzige  posi- 
tive Ged&chtnisfehler,  der  sich  in  Goethes  Ausspruch  findet. 
Besessen  hat  er,  wie  aus  allem  hervorgeht,  keines  dieser 
Bacher.  Dies  dttrfte  auch  von  Herder  gelten,  obwohl  er 
Seitenzahlen  anführt  Schwerlich  hätte  Herder  sich  die  Be- 
merkungen über  die  Vortragsweise  der  südslavischen  Lieder 
oder  eine  Stelle  entgehen  lassen,  wie  diese:  „Wenn  der  Mo^ 
lake,  besonders  bei  Nachtzeit,  über  die  wüsten  Gebirge  reist, 
80  singt  er  die  alten  Taten  der  slavischen  Ritter  und  Könige 
oder  irgend  eine  tragische  Geschichte.  Wenn  es  sich  zuträgt, 
dafi  auf  der  Anhöhe  des  angrenzenden  Berges  ein  anderer 
Reisender  vorübergeht,  so  wiederholt  er  immer  den  Yers,  den 
der  erste  gesungen  hat;  und  dieser  Wechselgesang  dauert  so 
lange,  bis  beide  Stimmen  durch  die  Entfernung  getrennt  sind" 
(Sitten,  79). 

Faßt  man  Herders  bestimmtere  Angabe  und  Goethes  vor- 
sichtigere Andeutung  zusammen,  so  wird  man  sich  für  die 
„Sitten"  als  Vorlage  des  Elaggesangs  entscheiden  können. 
Anders  steht  es  mit  dem  Entstehungsjahr.  Wenn  Goethe  im 
Spätherbst  1824  von  „fünfzig  Jahren"  spricht,  so  ist  dies  eben 
eine  runde  Zahl,  die  als  solche  weder  eine  Rettung  noch  eine 
Widerlegung  beansprucht.  Eckermann  und  Riemer  setzen 
1775  an  (Goethes  Werke,  Stuttg.  u.  Tüb.  1837  L  S.  IV). 
B.  Suphan  legt  seinen  wertvollen  Untersuchungen  Oarolinens 
Abschrift  zugrunde  (J.  II,  131  ff.).  Er  schließt  auf  1775,  wenn 
nicht  gar  auf  das  Vorjahr  aus  dem  Gebrauch  von  altertümelnden 
Formen  wie:  der  Zelten,  die  Fraue,  von  dem  Thume  und  au» 
der  extremen  Behandlung  des  Artikels,  die  freilich  mehr  auf 
Rechnung  des  Versmafies  gesetzt  werden  könnte.  Hiklosich 
und  K.  Geiger,  ersterer  a.  a.  0.  452,  letzterer  im  A.  f.  Lite- 
raturg.  XIII,  336 ff.,  lassen  dieselbe  Jahreszahl  gelten;  auch 
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Bartsch  (Gegenwart  1883,  Nr.  41),  Pniower  (A.  f.  d.  A.  X  400), 
Yon  Biedermann  (ßoethe-Forschtmgen,  Nene  Folge,  Leipzig 
1886,  313)  nnd  Dflntzer  (1.  Anfl.  seiner  Erl&utenmgen  1.  312 
und  3.  Anfl.  Leipzig  1896,  66.  Bd.  388  f.).  Hingegen  stimmt 
Herold  (a.  a.  0.  35ff.)  fttr  1776  oder  gar  1777,  nnd  M.  Bemaya 
übergeht  die  Ballade  im  „Jnngen  Goethe",  setzt  ihr  also  die 
„Seefahrt"  voran. 

Anf  die  Ansfühmngen  Snphans  gestützt,  können  wir 
nnr  Düntzers  Sohweizerhypothese  dnrch  den  Hinweis  anf  das 
Metnun  der  Verse  „Vom  Berge"  verstärken  nnd  wollen  znm 
Schluß  noch  ein  Gefühlsmoment  hervorheben,  das  die  all- 
gemeine Sympathie  für  1775  erklären  helfen  soll.  Das  Lied^ 
welches  den  Dichter  nach  seinem  60  Jahre  später  abgelegten 
Geständnis  in  „frühester  Zeit"  „leidenschaftlich"  beschäftigt 
hatte  nnd  dessen  prosodische  Gestalt  so  intensiv  anf  ihn 
wirkte,  daß  eine  kleine  Beihe  ähnlicher  Bildungen  daraus  ent- 
stand, paßt  uns,  so  lange  die  Meinung  freies  Spiel  hat,  nicht  recht 
in  die  Atmosphäre  der  ersten  Weimarer  Zeit  Sind  glückliche 
Versuche  dieser  Art  nach  Herders  schönem  Wort  nur  warme 
Abdrücke  dessen,  was  der  Übersetzer  beim  Lesen  der  Urschrift 
dachte  und  empfand,  so  legt  der  Ausdruck  „leidenschaftlich" 
ims  eine  Beziehung  auf  den  Inhalt  nahe.  Ein  Teil  dieser  Ge- 
fühlserinnemng  entfällt  ja  wohl  auf  die  Unternehmungslust^ 
einer  fremden  Sprache  ihr  poetisches  Geheimnis  abzuringen,, 
aber  etwas  bleibt  immer  noch  für  das  Motiv,  für  das  Mensch- 
liche übrig.  Goethe  hat  im  Alter  einmal  im  Gespräch  über 
serbische  Lieder  geäußert,  in  der  Situation,  in  den  Motiven 
bestehe  die  wahre  Kraft  und  Wirkung  eines  Gedichtes.^)  Aber 
eben  diese  Wirkung  hängt  ja  zum  Teil  von  der  Aufnahme- 
bereitschaft, vom  Persönlichen  ab.  Uns  geht  es  oft  genug 
mit  unsresgleichen  wie  dem  Abbate  mit  den  weinenden  Mor- 
laken.  Wir  sehen  andere  von  Werken  ergriffen,  die  uns 
nicht  an  die  Seele  rühren,  und  so  häufig  sind  diese  Beobach- 
tungen, daß  manche  Ästhetiker  an  der  Aufstellung  objektiver 
Merkmale  des  künstlerisch  Wertvollen  überhaupt  verzweifelt 
haben.     Dadurch  wird  freilich   das   persönliche  Element  als 


0  Zu  Eckermaim  18.  Janaar  1825. 
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«inxige  Ursache  eines  G-eschmacksurteiles  hingestellt,  w&hiend 
«s  in  Wahrheit  nur  dessen  Färbung  und  Intensit&t  bestinunt; 
aber  hinwegdenken  läßt  es  sich  nirgends  und  am  allei- 
wenigsten  bei  einer  Dichtematur.  Die  M&dchengestalten  aas 
Ooethes  Jugendwerken,  die  beiden  Marien,  Gretchen,  Stella  — 
lauter  Verlassene,  deren  eine  sogar  an  gebrochenem  Herzen 
stirbt  —  diese  Gestalten  lebten  damals  in  des  jungen  Dichten 
Brust  Friederike  hatte  der  Abschied  von  ihm  fast  das  Leben 
gekostet,  yon  Lili  stand  er  im  Begriff  sich  loszureißen:  in 
das  Lied  von  der  verstoßenen  Morlakin  flössen  Stimmung«- 
Elemente  der  Frankfurter  Zeit. 


HL  Das  MetnmL 


ist  d€T  Ze^ficTiKr.  der  dizrc±  Pmss»  x»fl  mt  4.  nJ  1<X  ^W 
ge^iiedot  viid  isid  ges^sgea  is  ttri  T^^e&&<ft  »eTfiult^ 
Binne»-  miA  fjidreiB  kecat  er  bst  als  Tüntfjffgnfak  $tni^p^b«ii 
bildet  er  sieht.  IKese  be5d«a  ne^tiTeB  Xerkaal«  Mtaw»  in 
der  deatachen  Poetik  als  ckuakteristisdi  ftr  dea  ^aeri^i^clwii 
Tnxbämr*  asgeaelien  werden,  da  aicli  die  Sxihepaakv^  aelVü 
Ton  anterrichteten  Xactbildnem  im  Dentacben  niobt  fpKt  eia^ 
kalten  liefen. 

Bei  Herder  and  Goethe  finden  aick  trocktisck«^  Füa^ 
takter,  die  zanichst  mit  dem  aerbisck^i  Tersmafi  in  icar 
keinem  Zaaaaunenkange  stehen,  schon  frflhaeitig«  aei^s  r^reinJK'K 
sei's  gereimt,  in  gleichgebanten  oder  freien  Strophen  rennMidet. 
Bei  der  oft  mangelnden  oder  ansicheren  Daüerang  der  Gedicht« 
ist  eine  strenge  DarchfOhrong  der  chronologischen  Reih^^nf^^lg« 
nicht  möglich.  Zuerst  findet  sich  dieses  Metrum  in  freund- 
schafüichen  Beimereien  der  Frühzeit.  So  in  dem  ««Qassen« 
hauer'^  mit  dem  Herder  im  April  1771  Meroks  ««Sympathi^ode'^ 
beantwortete/)  und  in  Goethes  „Brief  an  Lottchen-*^  ^J^G.  11  S»\ 
Yereinzelte  trochäiBche  Ffinftakter  hat  Goethe  schon  177i  in 
„Wandereis  SturmHed«  (J.  G.  U,  3),  im  „Wandew^r**  (11, 8); 
endlich  ist  das  auch  in  metrischer  Hinsicht  merkwürdige 
Gedicht  „So  ist  der  Held,  der  mir  gefftUt'*  (II,  37)  aus  solchen 

>)  Nachlas  m,  55.    Vgl  aaeh  III,  901. 

^  DOotzer  yerlegt  io  seinen  «Erlftnterungen**  dieaea  Qedioht  In  das 
lud  1775.    Irrtfimlich  spricht  er  Ton  Jambischen  Systeuen**. 
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gebaut.  In  jeder  Strophe  besteht  Dämlich  nicht  nur  die  2.,  3. 
nnd  6.  sondern  anch  die  1.  Zeile,  die  sich  regelm&fiig  als  4. 
wiederholt,  ans  fünf  Troch&en;  nnr  ist  in  1  und  4  die  fehlende 
Senkung  im  ersten  Versf  ofi  durch  eine  Pause  zu  ersetzen.  So 
gelesen,  tritt  der  marschartige  Charakter  des  Bhythmus  deutlich 
heryor,  und  die  isolierten  Arsen  wirken  wie  Trommelschläge. 
Auch  im  Briefe  an  Merck  (III,  169)  und  in  den  Versen  „Za 
Werthers  Leiden''  (III,  179}  finden  wir  die  fünf  Trochäen. 
Mit  dem  südslavischen  Volksyers  haben  sie  natürlich  nichts 
zu  tun.  Wenn  sie  aber  in  zwei  Lili-Liedem  aus  dem  Jahre 
1776,  An  ein  goldnes  Herz,  das  er  am  Halse  trug  (III,  183) 
und  Vom  Berge,  letzteres  aus  dem  Tagebuch  der  Schweize^ 
reise,  auftauchen,  so  konnte  dies  als  eine  metrische  Reminiszenz 
an  die  Beschäftigung  mit  dem  Klaggesang  gedeutet  werden, 
zumal,  da  W-  und  L -Alliteration  darin  auftritt. 

Wenn  ich,  liebe  Lili,  dich  nicht  liebte, 
Welche  Wonne  gab*  mir  dieier  Blick! 
Und  doch,  wenn  ich,  Lili,  dich  nicht  liebte, 
Wftr*,  was  war*  mein  Glück? 

Vor  die  Entstehung  des  Klaggesangs,  die  nach  einer  Yennut^ 
ung  Düntzers  in  die  Schweizerreise  verlegt  werden  kann,  ist  wohl 
Herders  Übertragung  des  Liedes  von  Milos  Eobilich  und  Yuk 
Brankovich  zu  setzen.  Mit  diesen  beiden  Gedichten  ist  der 
„serbische  Trochäus*'  eingeführt.  Und  nun  folgen  bei  Goethe 
die  Seefahrt  (11.  September  1776),  Liebebedürfnis,  eine  Nach- 
bildung  (2.  November  1776),  der  Becher,  Nachtgedanken 
(September  1781),  der  Besuch,  wieder  eine  Nachbildung, 
Morgenklagen  und  Amor  als  Landschaftsmaler  (1787  oder  1788). 
Wir  zählen  also  acht  Gedichte  dieses  Metrums.  Ungefähr 
ebensoviele  Stücke  in  trochäischen  Fünftaktem,  von  denen 
allerdings  im  Teil  wieder  gereimt  ist,  finden  sich  später  im 
West-östlichen  Diwan.     Hierfür  als  Beispiel  nur  der  schöne 

Spruch: 

Lafit  mich  nnr  in  meinem  Sattel  gelten! 
Bleibt  in  enem  Hfltten,  enem  Zelten! 
Und  ich  reite  froh  in  alle  Feme, 
Über  meiner  Mütze  nnr  die  Sterne. 

Herder  hat  den  trochäischen  Fünftakter  auf  mannigfaltige 
Weise,  gereimt  und  ungereimt,  in  gleichgebauten  und  in  freien 
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Strophen  zur  Yerwendnng  gebracht.  Ich  nenne  hier  aus  seinen 
eigenen  Gedichten  die  Paramythien  „Flora  nnd  die  Blumen'S 
„Die  Feldheimen",  die  Parabel  „Die  Baupe  nnd  der  Schmetter- 
ling", die  El^e  „Angedenken  an  Neapel"  (1789),  die  Hymne 
„An  die  Nacht"  (1801),  An  Fran  von  Frankenberg,  Erinnemngs- 
lied,  Liebe,  und  gut  die  Hälfte  der  Legenden.  In  reimlose, 
fünffüfiige  Trochäen  hat  er  auch  je  ein  Sonett  von  Michel 
Angelo,  Vittoria  Golonna  und  Yincenz  Filicaja  umgegossen. 
Alle  diese  Gredichte  dürften  späteren  Ursprungs  sein  als  der 
Gesang  von  Milos  Eobilich  und  Yuk  Brankovich. 

Über  das  Datum  dieser  Übersetzung  liefi  sich  nichts 
Sicheres  ermitteln,  aber  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  fällt 
sie  noch  in  die  Bückeburger  Zeit.  Am  2.  Mai  1773  wurde 
Herders  Hochzeit  in  Darmstadt  gefeiert.  Über  die  Osservazioni 
muß  Erich  Baspe,  der  unter  anderm  auch  Mineraloge  war,  dem 
Heimreisenden  Mitteilung  gemacht  haben.  Baspe,  Professor 
der  Altertümer  am  Garolinum  in  Kassel,  derselbe,  der  mit 
zuerst  auf  Ossian  aufmerksam  gemacht  und  Percy  in  Deutsch- 
land eingeführt  hatte,  wurde  nämlich  von  Herder  in  einem 
Briefe  vom  29.  Mai*)  „angelegentlichst"  gebeten,  er  möge 
„insonderheit  Dalmazien  nicht  vergessen".  Der  dienstfertige 
Mann  schickte  ihm  denn  auch  schon  am  7.  Juni  „ein  mor- 
lakisches  Lied".  Es  ist  nicht  das  von  Haym  vermutete, 
flondem  der  Gesang  von  Milos  Kobilich.  Das  erste  Manuskript 
der  Volkslieder,  das  Oktober  1773  in  die  Druckerei  gewandert 
ist,  enthält  die  Übersetzung  noch  nicht,  doch  findet  sie  sich 
in  der  Ausgabe  von  1778  im  2.  Buche  des  1.  Teiles,  S.  130, 
also  vor  dem  Klaggesang,  ein  Umstand,  den  ich  nicht  un- 
erwähnt lassen  will,  obwohl  ihm  kein  Einflufi  auf  chrono- 
logische Bestimmungen  zuerkannt  werden  darf.  Es  ist  indessen 
schwer  zu  glauben,  dafi  Herder  das  erste  „morlakische  Lied", 
dessen  Abschrift  er  sich  „angelegentlichst"  erbeten  und  das 
ihn  nicht  nur  als  erstes  seiner  Gattung,  sondern  auch  inhaltlich 
lebhaft  ansprechen  mußte,  unübersetzt  habe  liegen  lassen,  bis 
etwa   1775   oder   1776  Goethes  Vorgang  die  Bearbeitung  an- 


0  Naich  Mittler  W.  J.  III,  49  ist  Herders  Brief  Tom  7.  Juni.    Vgl. 
JEaym  I,  686  K 

XXVHL    C.  Lac  er  na.  Die  Ballade  Ton  Asan  Agaa  Gattin.  2 
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geregt.  Anderseits  walten  in  beiden  Nachdichtungen  so  sehr 
die  gleichen  Prinzipien,  dafi  man  wohl  von  Schule  sprechen 
könnte.  Dasselbe  Metrum,  Alliteration  und  Wortwiederholnngen 
im  Eingang,  Lakonismus  im  Ausdruck,  Gliederung  des  Sinnes 
nach  dem  Vers,  dramatische  Belebung  für  das  Auge  durch 
zahlreichere  und  deutlicher  getrennte  Abschnitte,  endlich  eine 
leise  psychologische  Betouche:  das  sind  Übereinstimmungen, 
die  zwar  in  der  Sache  begründet  liegen,  aber  doch  als  Merk- 
zeichen einer  bewufit  geübten  Technik  gelten  können.  Diese 
Technik  hat  Goethe  von  Herder  gelernt.  Man  erinnere  sich 
der  Versuche  an  Ossian,  ^)  mit  denen  der  Schüler  den  Lehrer 
erfreuen  woUte. 

Daß  Herder  mit  der  Volkspoesie  ungleich  vertrauter  war 
als  Goethe,  davon  auch  in  folgendem  ein  kleines  Beispiel 
Goethe  hatte  bei  seiner  Arbeit  das  südslavische  Original  vor 
sich,  Herder  nur  die  italienische  Übersetzung.  In  jenem 
Original  spielt  die  weiiBe  Farbe  eine  große  Bolle.  Nicht  nur 
blinken  anfangs  die  Zelte  Asans  weiß  wie  Schnee  oder 
Schwanengefieder,  auch  der  „weiße*'  Hof,  das  „weiße^'  Blatt 
kehrt  öfters  wieder,  vom  „weißen**  Antlitz  ist  die  Rede.  Das 
ist  Goethe  entgangen;  bei  Werthes  kommt  diese  Vorstellung 
siebenmal,  bei  ihm  nur  einmal,  im  ersten  Yerse  vor.  —  In 
dem  Gesang  von  Milos  Kobiliö  aber  wird  zweimal  das  Auf- 
springen des  Helden  mit  denselben  Worten  geschildert:  „Na 
junacke  noge"  heißt  es  im  Original.  Fortis  setzt  dafür  einmal 
robusti  piedi,  das  andremal  piedi  valorosi.  Herder,  der,  wie 
die  Yergleichung  mit  dem  kroatischen  Texte  bei  Ka6i6  ganz 
sicher  ergibt,  das  Original  nicht  gesehen  haben  kann,  errät 
jedoch,  daß  es  sich  um  die  Wiederkehr  eines  stereotypen  Aus- 
drucks handle,  und  hat  an  beiden  Stellen  dasselbe  Epitheton 
„tapfer".    Eine  Reminiszenz  an  Homer  hat  wohl  mitgewirkt 

Für  die  Technik  nur  einige  Beispiele: 

F.  6.    Non  sono  quelle,  no,  yermiglie  rose. 

H.        Boten  nnd's  nicht,  sind  nicht  rote  Rosen. 


>)  Minor  und  Sauer,  Stadien  zur  Goethephilologie,  S.  90.  Vgl.  hierza 
auch  die  Anm.  nun  litaoischen  Brantlied,  Volkslieder  II.  T.  404,  das  is 
andrer  Fassung  schon  im  ersten  Manuskript  vorkommt. 
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F.  8.    ...  da^  Bani  antichi.    Ei  le  sue  ^glie  accorda 

9.    In  ispose  a'  Signori;  e  Vokossaya  .... 
H.         Wohl  yermählet  hat  er  seine  Töchter, 

Wohl  an  große  Herreu.    Vakossaya  .... 

roTtis'  Übersetzung  weist  6  Abschnitte  auf,  die  nur  durch 
das  Hineinrücken  der  ersten  Zeile  als  solche  bezeichnet  sind. 
Herder  hat  19  Abschnitte,  die  wie  Strophen  voneinander 
getrennt  sind.  Er  bringt  sogar  einmal  dort  einen  Abschnitt 
an,  wo  Fortis  einen  Beistrich  hat. 

Und  nun  zum  Metrum.  Goethe  hatte  den  zehnsilbigen 
Vers  des  Originals  vor  sich,  von  dem  auch  sonst  in  seiner 
Quelle  die  Rede  ist.  Man  hat  sich  darüber  gewundert,  wie 
er  den  Rhythmus  habe  erraten  können,  ohne  ein  Wort  slavisch 
zu  verstehen.  Miklosich  hält  ein  solches  Anschmiegen  an  den 
Tonfall  einer  fremden  Sprache  nach  dem  Gehör  für  unannehmbar, 
besonders  da  nur  im  Gesang  die  Trochäen  hervortreten. 
Düntzer  hält  sich  mit  Recht  an  Goethes  eigne  Äußerung,  er 
habe  mit  Ahnung  des  Rhythmus  und  Beachtung  der  Wort- 
stellung das  Gedicht  übertragen,  meint  auch,  aus  manchen 
Versen  wie  2 — 6  sei  das  trochäische  Metrum  deutlich  heraus- 
zufühlen gewesen  (S.  391).  Murko  führt  den  Eigennamen 
Aga  Asan  Aga  als  Anhaltspunkt  an.  In  der  Tat  liegt  hier 
gar  kein  Wunder  vor.  Wohl  jeder  gebildete  Deutsche  wird 
beim  Lesen  der  Urschrift,  sobald  das  erste  Unbehagen  über 
orthographische  Eigentümlichkeiten  geschwunden  ist,  unwillkür- 
lich ins  trochäische  Fahrwasser  geraten.  Versuche,  die  man 
mit  Personen  anstellt,  die  des  Slavischen  unkundig  sind  und 
von  dem  Zweck  ihrer  Lektüre  nichts  ahnen,  belehren  hierüber 
aufs  Natürlichste.  Auch  ein  poetischer  Zufall  kann  über  die 
Wahl  des  Maßes  schon  entschieden  haben. 

Wie  aber  kam  Herder  dazu,  aus  den  imregelmäßigen, 
elf-  und  mehrsilbigen  italienischen  Versen  des  Abbate  den  ein- 
fachen trochäischen  Grundcharakter  jener  Heldenlieder  heraus- 
zufühlen? —  Die  Antwort  hierauf  ist  lange  nicht  so  leicht. 
Er  mochte  wohl  in  seiner  Heimat  Lieder  ähnlichen  Tonfalls 
gehört  haben.  Seine  esthnischen,  lettischen,  litauischen  Volks- 
gesänge weisen  vorwiegend  fallenden  Rhythmus  auf.  Wich- 
tiger ist  ein  anderes  Moment.     Liest  ein  Deutscher,  ohne  sich 
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um  die  Eegeln  romanischer  Poetik  zu  kümmern,  Fortis'  Vene, 
80  fördert  er  einen  fünfhebigen  Vers  von  daktyliflch-tro- 
chäiscliem  Rhythmna  zutage.  Einige  Proben  mögen  dies  deut- 
lich machen.    So  gleich  der  2.  Yers: 

neüa  bianca  di  Lazaro  magione. 
11.  Ebbe  Vnko  di  Branco,  e  Bigacette 
16.  BreTe  tempo  passö.    Le  tre  Borelle  .  .  u.  a. 

Zwingend  ist  dies  freilich  nicht.  Aber  auch  hier  wie  im 
Klaggesang  kann  der  erste  Vers  entschieden  haben.  Belle  a 
▼eder  son  le  yermiglie  rose  läfit  sich  wohl  nicht  natürlicher 
und  treuer  übertragen  als  durch  die  Worte:  Schön  zu  sehen 
sind  die  roten  Rosen.  Erinnerungen  an  eigene  Übersetzungs- 
yersuche  sagen  uns  ja,  daß  man  das  Q-elingen  des  Ganzen 
sicher  hat,  sobald  ein  Vers  sich  leicht  von  selber  bildet 

Zum  Schlüsse  sei  noch  die  Tatsache  erwähnt,  dafi  Herder 
in  seinen  Volksliedern  Stücke,  die  aus  slavischen  Q-egenden 
stammten,  im  reimlosen  trochäischen  Fünftakter  wiedergab  und 
diesen  somit  zu  einem  slavischen  Yolksvers  stempelte.  Hier- 
her gehören  Badoslaus,  eine  morlakische  Geschichte  II,  444 
und  die  schöne  Dolmetscherin  II,  499;  die  Fürstentafel,  eine 
böhmische  Geschichte  II,  462;  im  Anhang  noch  das  Bofi  aus 
dem  Berge  (Journal  von  Tiefurt  30.  Stück):  beide  nach  der 
lateinischen  Prosa  in  W.  Hageks  Annales  Bohemorum.  Auch 
ein  litauisches  Lied,  Abschiedslied  eines  Mädchens  I,  144) 
und  ein  tartarisches,  Klage  um  eine  gestorbene  Braut,  ans 
Stellers  Beschreibung  von  Kamtschatka,  endlich  der  deutsche 
„Fürstenstein**  nach  Seb.  Francks  Weltbuch  sind  in  dasselbe 
Silbenmaß  gekleidet. 


IV.  Verhältnis  der  Nachbildung  zur 
Vorlage. 

Um  den  Charakter  der  Goetheschen  Nachbildung  über- 
sichtlich hervortreten  zu  lassen,  nm  femer  die  Veränderungen 
nachweisen  zu  können,  die  der  Urtext  auf  seiner  Wanderung 
durch  verschiedene  Sprachen  erlitten  hat,  und  um  ursprüng- 
liche Dunkelheiten  desselben  aufzuhellen,  gebe  ich  auf  den 
folgenden  filättem  das  Gredicht  in  fünffacher  Gestalt. 
Links  1.  0  =  Original  aus  dem  „Viaggio"*. 

2.  Ü  =  wörtliche  Übersetzung. 

3.  G  =  den  Goetheschen  Text,  und  zwar  in  seiner 
ursprünglichen  Fassung,  die  ich  nach  Suphans  Abhandlung  im 
J.  II,  126  ff.  herzustellen  vermochte.  Für  die  Interpunktion 
bin  ich  der  Kgl.  Bibliothek  in  Berlin  zu  Dank  verpflichtet. 
Die  Benutzung  der  Lesarten  ergab  folgendes:  die  zwei  erhal- 
tenen Handschriften,  eine  ältere  Abschrift  Garolinens,  die  C 
heiflen  mag,  und  eine  jüngere  von  Vogel,  die  in  WA  unter 
H^  angeführt  ist,  sind  nicht  voneinander  abh&ngig,  sondern 
gehen  auf  eine  gemeinsame  Vorlage  X  zurück,  in  welcher 
Goethe  den  Korrekturen  Herders  aus  J  Rechnung  getragen 
haben  wird  und  die  nach  Herstellung  von  H^  vernichtet 
wurde.  Hierfür  scheint  18  Thume  C,  Toren  H*  bedeutsam. 
Weniger  43,  44  Die'  C,  D'  H*.  Doch  beweist  diese  Lesart, 
dafi  H^  nicht  aus  J  kopiert  wurde«  Über  die  Art,  wie 
Goethe  sich  mit  Herders  Änderungen  abfand,  hat  Suphan 
a.  a.  0.  gehandelt.  Seine  mir  mit  gütigster  Bereitwilligkeit 
übermittelte  Darstellung  erhebt  die  Vermutung  über  das  Hand- 
Bchriftenverhältnis  zur  Gewißheit. 


n.  Die  Entstehung  des  Klaggesanges. 

Ob  1776  oder  1776  als  Entstehungsjahr  der  Nachbildung 
anzusehen  ist,  muß  bis  auf  weiteres  unausgemacht  bleiben. 
Die  Frage  hängt  allerdings  mit  der  Feststellung  der  Vorlage 
Eusammen,  ist  aber  nicht  identisch  mit  ihr. 

Als  Vorlage  kommen  zwei  Werke  in  Betracht,  „Die 
Sitten  der  Horlaken^,  Bern  1776,  und  Fortis'  „Reise  in  Dal- 
matien^,  Bern  1776.  Beide  sind  nach  Herold^)  der  Übersetzer- 
tätigkeit des  Schwaben  Clemens  Werthes  zu  danken.  Beide 
enthalten  neben  dem  Orginal  dieselbe  deutsche  Übersetzung, 
die,  wie  W.  v.  Biedermann  (Goethe  und  Leipzig,  1866,  II,  309f.) 
bemerkt  hat  und  wie  Miklosich  und  Geiger  unabhängig  von- 
einander yOllig  sichergestellt  haben,  von  Goethe  benützt  worden 
ist.  Werthes  war  mit  Goethe  selbst  und  mit  erstaunlich  vielen 
Personen  seines  Kreises  bekannt,  u.  a.  mit  der  La  Boche  und 
der  Tante  Fahimer.  „Lassen  Sie  mich  den  letzten  seiner  Jünger 
sein'',  schreibt  er  noch  aus  der  Schweiz,  Bern  18.  Okt.  1774, 
an  Jacobi  (J.  VII,  206).  Es  wäre  möglich,  daß  Werthes,  der 
es  in  seiner  zutunlichen  Art  nicht  unterlassen  haben  wird,  den 
großen  Haller  aufzusuchen,  mit  der  „typographischen  Gesell- 
schaft", bei  der  ja  auch  Haller  arbeiten  ließ,  die  Verdeutschung 
des  Reisewerkes  vereinbart  hat,  ehe  er  nach  Italien  ging. 
Sein  Biograph  nimmt  an,  er  habe  während  seines  Aufenthaltes 
im  Süden,  1774—1781,  alle  Beziehungen  mit  Deutschland  ab- 
gebrochen. Noch  erfährt  man,  er  habe  in  Venedig  mit  Gozzi 
verkehrt.^)    Schillers  Bearbeitung  der  Turandot  beruht  ja  auch 

1)  F.  A.  Gl.  Werthes  nnd  die  deutschen  Zriny-Dramen,  Mflnster  189a 
>)  KGster,  Schiller  als  Dramatarg,  163. 
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auf  einer  Übersetzimg  des  bescheidenen,  aber  nicht  unpraktischen 
Wielandianers,  dessen  Äofierangen  über  Goethe,  Elopstock, 
Merck  nnd  Lenz  gewifi  lesenswert  sind.  Hätte  er  seine  Über- 
setzung des  Elaggesangs  damals  direkt  an  Goethe  gelangen 
lassen,  so  fragt  es  sich,  ob  er  so  total  wäre  vergessen  worden. 

Ein  schwacher  Anhaltspunkt  für  die  Feststellung  der 
Vorlage  findet  sich  in  Herders  Angabe  der  Quelle.  Er  zitiert 
1778  in  den  Volksliedern  I,  330  nur  die  zwei  deutschen 
Ausgaben,  und  zwar  Fortis'  „Beise"  flüchtig  unter  „Siehe", 
die  „Sitten*^  aber  mit  Angabe  des  Druckorts  und  des  Jahres. 
Dafi  er  nicht  letztere  allein  anführt,  begreift  sich;  denn  das 
schmächtige  Büchlein  trägt  weder  den  Namen  des  Verfassers 
noch  den  des  Übersetzers  auf  dem  Titelblatt,  wohl  aber  heiSt 
es  im  Vorbericht:  „Folgende  Beschreibung  von  den  Sitten  der 
Morlaken  ist  aus  einem  neueren  italienischen  Werk  genommen, 
das  eine  Beisebeschreibung  von  Dalmatien  enthält  und  einen 
Abbö  Albert  Fortis  zum  Verfasser  hat'^  Somit  wufite  jeder 
Leser,  wem  die  „Sitten"  zugehörten.  Und  so  nennt  denn  auch 
Gk>ethe,  der  Herders  Notiz  gewiß  nicht  vor  Augen  hatte,  in 
seiner  Angabe  den  Namen  des  Mannes,  von  dem  die  Bekannt- 
machung der  Urschrift  stammt;  aber  er  kann  sich  an  das 
Werk  nicht  mehr  erinnern,  in  dem  er  sie  fand.  Anscheinend 
war  ihm  noch  deutlich,  daß  seine  Quelle  nicht  „Beise  in 
Dalmatien"  geheißen,  daher  die  absichtliche  Unbestimmtheit 
des  Ausdrucks.  Mit  Unrecht  hat  Karl  Geiger  sich  über  den 
Plural  „Beisen"  gewundert,  der  sogar  noch  in  die  Handschrift 
hineinkorrigiert  worden  ist.  Schon  Haller  sagt  in  der  An- 
zeige des  Viaggio  (Gott.  gel.  Anz.  3.  Jan.  1775),  in  der  er  die 
Übersetzung  jener  Bomanze  „der  traurigsten  Art^  empfiehlt: 
jyDiese  Beise  ist  nicht  diejenige,  von  welcher  wir  1773  gedacht 
haben,  die  in  Gesellschaft  des  Bischofs  Harvey  von  London- 
dery  vor  sich  gegangen,  sie  ist  neuer."  Die  Osservazioni,^) 
aus  denen  Herder  geschöpft  hatte,  waren  eben  auch  ein  Beise- 
werk. 

1802  erschien  in  Padua  ein  französisches  Werk  von 
Fortis  „Mimoires  pour  servir  k  Thistoire  naturelle  et  princi- 


0  Saggio  d'OsserTadoni  sopra  Tisola  di  Cheno  ed  Oraero,  Venet  1771. 


n.  Die  Entstehung  des  Klaggesanges. 

Ob  1776  oder  1776  als  Entstehungsjahr  der  Nachbildnng 
anzusehen  ist,  muß  bis  auf  weiteres  unausgemacht  bleiben. 
Die  Frage  hängt  allerdings  mit  der  Feststellung  der  Vorlage 
zusammen,  ist  aber  nicht  identisch  mit  ihr. 

Als  Vorlage  kommen  zwei  Werke  in  Betracht,  „Die 
Sitten  der  Horlaken",  Bern  1776,  und  Fortis'  „Reise  in  Dal- 
matien^,  Bern  1776.  Beide  sind  nach  Herold^)  der  Übersetzer- 
tätigkeit des  Schwaben  Clemens  Werthes  zu  danken.  Beide 
enthalten  neben  dem  Orginal  dieselbe  deutsche  Übersetzung, 
die,  wie  W.  v.  Biedermann  (Goethe  und  Leipzig,  1866,  II,  309  f.) 
bemerkt  hat  und  wie  Miklosich  und  Geiger  unabhängig  von- 
einander völlig  sichergestellt  haben,  von  Goethe  benutzt  worden 
ist.  Werthes  war  mit  Goethe  selbst  und  mit  erstaunlich  vielen 
Personen  seines  Kreises  bekannt,  u.  a.  mit  der  La  Boche  und 
der  Tante  Fahimer.  „Lassen  Sie  mich  den  letzten  seiner  Jünger 
sein'',  schreibt  er  noch  aus  der  Schweiz,  Bern  18.  Okt  1774, 
an  Jacobi  (J.  VII,  206).  Es  wäre  möglich,  daß  Werthes,  der 
es  in  seiner  zutunlichen  Art  nicht  unterlassen  haben  wird,  den 
großen  Haller  aufzusuchen,  mit  der  „typographischen  Gesell- 
schaft", bei  der  ja  auch  Haller  arbeiten  ließ,  die  Verdeutschung 
des  Reisewerkes  vereinbart  hat,  ehe  er  nach  Italien  ging. 
Sein  Biograph  nimmt  an,  er  habe  während  seines  Aufenthaltes 
im  Süden,  1774—1781,  alle  Beziehungen  mit  Deutschland  ab- 
gebrochen. Noch  erfährt  man,  er  habe  in  Venedig  mit  Gozzi 
verkehrt.^)    Schillers  Bearbeitung  der  Turandot  beruht  ja  auch 

^)  F.  A.  Gl.  Werthea  nnd  die  deutschen  ZriDy-Dramen,  Mflnster  1898. 
>)  Köster,  Schiller  als  Dramatarg,  163. 
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auf  einer  ÜbersetzQBg  des  bescheidenen,  aber  nicht  unpraktischen 
Wielandianers,  dessen  Äofiernngen  über  Goethe,  Elopstock, 
Merck  nnd  Lems  gewiß  lesenswert  sind.  Hätte  er  seine  Über- 
setzung des  Elaggesangs  damals  direkt  an  Goethe  gelangen 
lassen,  so  fragt  es  sich,  ob  er  so  total  wäre  vergessen  worden. 

Ein  schwacher  Anhaltspunkt  für  die  FeststeUuug  der 
Vorlage  findet  sich  in  Herders  Angabe  der  Quelle.  Er  zitiert 
1778  in  den  Volksliedern  I,  330  nur  die  zwei  deutschen 
Ausgaben,  und  zwar  Fortis'  „Seise^'  flüchtig  unter  „Siehe", 
die  „Sitten"  aber  mit  Angabe  des  Druckorts  und  des  Jahres. 
Daß  er  nicht  letztere  allein  anführt,  begreift  sich;  denn  das 
schmächtige  Büchlein  trägt  weder  den  Namen  des  Verfassers 
noch  den  des  Obersetzers  auf  dem  Titelblatt,  wohl  aber  heißt 
es  im  Vorbericht:  „Folgende  fieschreibung  von  den  Sitten  der 
Morlaken  ist  aus  einem  neueren  italienischen  Werk  genommen, 
das  eine  Seisebeschreibuug  von  Dalmatien  enthält  und  einen 
Abbö  Albert  Fortis  zum  Verfasser  hat.'*  Somit  wußte  jeder 
Leser,  wem  die  „Sitten**  zugehörten.  Und  so  nennt  denn  auch 
Goethe,  der  Herders  Notiz  gewiß  nicht  vor  Augen  hatte,  in 
seiner  Angabe  den  Namen  des  Mannes,  von  dem  die  Bekannt- 
machung der  Urschrift  stammt;  aber  er  kann  sich  an  das 
Werk  nicht  mehr  erinnern,  in  dem  er  sie  fand.  Anscheinend 
war  ihm  noch  deutlich,  daß  seine  Quelle  nicht  „Beise  in 
Dalmatien"  geheißen,  daher  die  absichtliche  Unbestimmtheit 
des  Ausdrucks.  Mit  Unrecht  hat  Karl  Geiger  sich  über  den 
Plural  „Reisen"  gewundert,  der  sogar  noch  in  die  Handschrift 
hineinkorrigiert  worden  ist.  Schon  Haller  sagt  in  der  An- 
zeige des  Viaggio  (Gott.  gel.  Anz.  3.  Jan.  1775),  in  der  er  die 
Übersetzung  jener  Bomanze  „der  traurigsten  Art^  empfiehlt: 
„Diese  Beise  ist  nicht  diejenige,  von  welcher  wir  1773  gedacht 
haben,  die  in  Gesellschaft  des  Bischofs  Harvey  von  London- 
dery  vor  sich  gegangen,  sie  ist  neuer.**  Die  Osservazioni,^) 
aus  denen  Herder  geschöpft  hatte,  waren  eben  auch  ein  Beise- 
werk. 

1802  erschien  in  Padua  ein  französisches  Werk  von 
Fortis  „Mimoires  pour  servir  &  Thistoire  naturelle  et  princi- 


')  Saggio  d'Osserrasioni  sopra  Tisola  di  Cherso  ed  Ouero,  Venet.  1771. 


n.  Die  Entstehung  des  Klaggesanges. 

Ob  1776  oder  1776  als  Entstehnngsjahr  der  Nachbildung 
anzuflehen  ist,  muß  bis  auf  weiteres  unausgemacht  bleiben. 
Die  Frage  hängt  allerdings  mit  der  Feststellung  der  Vorlage 
zusammen,  ist  aber  nicht  identisch  mit  ihr. 

Als  Vorlage  kommen  zwei  Werke  in  Betracht,  „Die 
Sitten  der  Horlaken^,  Bern  1776,  und  Fortis'  „Beise  in  Dal- 
matien**,  Bern  1776.  Beide  sind  nach  Herold*)  der  Übersetzer- 
tätigkeit des  Schwaben  Clemens  Werthes  zu  danken.  Beide 
enthalten  neben  dem  Orginal  dieselbe  deutsche  Übersetzung, 
die,  wie  W.  v.  Biedermann  (Goethe  und  Leipzig,  1866,  II,  309  f.) 
bemerkt  hat  und  wie  Hiklosich  und  Geiger  unabhängig  von- 
einander völlig  sichergestellt  haben,  von  Goethe  benutzt  worden 
ist.  Werthes  war  mit  Goethe  selbst  und  mit  erstaunlich  vielen 
Personen  seines  Kreises  bekannt,  u.  a.  mit  der  La  Boche  und 
der  Tante  Fahimer.  „Lassen  Sie  mich  den  letzten  seiner  Jünger 
sein",  schreibt  er  noch  aus  der  Schweiz,  Bern  18.  Okt.  1774, 
an  Jacobi  (J.  VII,  206).  Es  wäre  möglich,  daß  Werthes,  der 
es  in  seiner  zutunlichen  Art  nicht  unterlassen  haben  wird,  den 
großen  Haller  aufzusuchen,  mit  der  „typographischen  Gesell- 
schaft", bei  der  ja  auch  Haller  arbeiten  ließ,  die  Verdeutschung 
des  Beisewerkes  vereinbart  hat,  ehe  er  nach  Italien  ging. 
Sein  Biograph  nimmt  an,  er  habe  während  seines  Aufenthaltes 
im  Süden,  1774—1781,  alle  Beziehungen  mit  Deutschland  ab- 
gebrochen. Noch  erfährt  man,  er  habe  in  Venedig  mit  Gozzi 
verkehrt.')    Schillers  Bearbeitung  der  Turandot  beruht  ja  auch 

1)  F.  A.  Gl.  Werthes  nnd  die  deutschen  Zriny-Dramen,  Mflnster  189a 
>)  KGster,  Schiller  als  Dramaturg,  163. 
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auf  einer  Übersetzung  des  bescheidenen,  aber  nicht  unpraktischen 
Wielandianers,  dessen  Äofierangen  über  Goethe,  Klopstock, 
Merck  nnd  Lenz  gewiß  lesenswert  sind.  Hätte  er  seine  Über- 
setzung des  Sllaggesangs  damals  direkt  an  Goethe  gelangen 
lassen,  so  fragt  es  sich,  ob  er  so  total  wäre  vergessen  worden. 

Ein  schwacher  Anhaltspunkt  für  die  Feststellung  der 
Vorlage  findet  sich  in  Herders  Angabe  der  Quelle.  Er  zitiert 
1778  in  den  Volksliedern  I,  330  nur  die  zwei  deutschen 
Ausgaben,  und  zwar  Fortis'  „Reise"  flüchtig  unter  „Siehe'', 
die  „Sitten''  aber  mit  Angabe  des  Druckorts  und  des  Jahres. 
Dafi  er  nicht  letztere  allein  anführt,  begreift  sich;  denn  das 
schmächtige  Büchlein  trägt  weder  den  Namen  des  Verfassers 
noch  den  des  Übersetzers  auf  dem  Titelblatt,  wohl  aber  heifit 
es  im  Vorbericht:  „Folgende  Beschreibung  von  den  Sitten  der 
Morlaken  ist  aus  einem  neueren  italienischen  Werk  genommen, 
das  eine  Seisebeschreibung  von  Dalmatien  enthält  und  einen 
Abbö  Albert  Fortis  zum  Verfasser  hat."  Somit  wußte  jeder 
Leser,  wem  die  „Sitten"  zugehörten,  und  so  nennt  denn  auch 
Gk>ethe,  der  Herders  Notiz  gewiß  nicht  vor  Augen  hatte,  in 
seiner  Angabe  den  Namen  des  Mannes,  von  dem  die  Bekannt- 
machung der  Urschrift  stammt;  aber  er  kann  sich  an  das 
Werk  nicht  mehr  erinnern,  in  dem  er  sie  fand.  Anscheinend 
war  ihm  noch  deutlich,  daß  seine  Quelle  nicht  „Beise  in 
Dalmatien"  geheißen,  daher  die  absichtliche  Unbestimmtheit 
des  Ausdrucks.  Mit  Unrecht  hat  Karl  Geiger  sich  über  den 
Plural  „Beisen"  gewundert,  der  sogar  noch  in  die  Handschrift 
hineinkorrigiert  worden  ist.  Schon  Haller  sagt  in  der  An- 
zeige des  Viaggio  (Gott.  gel.  Anz.  3.  Jan.  1776),  in  der  er  die 
Übersetzung  jeher  Bomanze  „der  traurigsten  Art^  empfiehlt: 
„Diese  Beise  ist  nicht  diejenige,  von  welcher  wir  1773  gedacht 
haben,  die  in  Gesellschaft  des  Bischofs  Harvey  von  London- 
dery  vor  sich  gegangen,  sie  ist  neuer."  Die  Osservazioni,^) 
aus  denen  Herder  geschöpft  hatte,  waren  eben  auch  ein  Beise* 
werk. 

1802  erschien  in  Padua  ein  französisches  Werk  von 
Fortis  „Mimoires  pour  servir  &  Thistoire  naturelle  et  prinoi- 


')  Saggio  d'OBflervazioid  sopra  Tisola  di  Cherso  ed  Ossero,  Venet.  1771. 
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89.  T^r-je  meehie  E'sM  na  Kogniaa^ 
Sonn  fe|t  ec   fle  a«  ft4  onf* 

88.  Hebt  sie  auf  das  mantre  Bou 


40.  ^gnamegred^udvoruhitlümu, 

[Absate.] 
mit  i^  0d^  et  sunt  koetSen  ^of  e. 

80.  ündBoeiltermitderbaogenFraiien 

40.  Orad  nach   •einet  Vaters  hoher 

Wohnung. 
[AbsaU.] 

41.  ü  rodurje  malo  vrfeme  Häla^ 

42.  Malo  vrjeme^  ne  nedjegliu  dana^ 
Sn  her  Sippt  blieb  fte  btrie  Seit, 
fuc^e  S^t,  nid^t  einer  IBod^  Xagc, 

41.  Karze  Zeit  wars,  noch  nicht  sieben 

Tage 

42.  Knrze  Zeit  gnng,  Ton  yiel  grossen 

Herren 
48.  Dobra  Kado^  i  od  roda  dobra, 
44.  Dobru  Kaduproge  $a  «vt  tirana; 
(Rute  Sfrau  unb  au9  gutem  (boc^ 
ne(mem)  (0efd^Uc^t, 
(Rute  Sfcou  umwarb  man   bon 
allen  Seiten. 
48.  D'  liebe  Frau  in  ihrer  Wittwen- 
traner 

44.  D*  liebe  Frau  zum  Weib  begehret 

wurde. 

45.  Da  mßjvechie  Imotki  Kadia. 
unb  am  metften  3mo9li9  ftabi. 

46.  Und  der  gröfite  war  Imoskis  Cadi. 

46.  Kaduna-Bt  bratu  9vomu  mcH: 
S)ie  %xau  bittet  ilgten  Bruber: 

46.  Und  die  Frau  bat  weinend  ihren 

Bruder. 

47.  Ajy  tako  U  ne  xelüa^  brattol 

48.  Nt  moi  mene  davat  za  nikoga, 
®o  (wa(r)  ic^  bid^  nie  (bergebenS) 

^erbeife^nen  möge,  Orflberd^enl 
(Rib  mic^  niemanbem  (ntelgr), 


8ul  eaväUo  la  po$e. 


fylbt  fie  SU  fid^  oitfi  8tof«, 
€  fe  riiomo 

Con    t99a    ifisteme    älla    magion 
patema» 
unb  Ce^et  eilig 
8Rit    \fyc    )urü({    )ur    b&terltc^ 
IBol^nung. 

Breve  tempo  restowu     Äncor 

poBsati 
Sette  giomi  non  erano, 

fHa^  tur^er  Q^,  e8  maten  {leben  Zöge 

9{od^  ttid^t  berfloffen, 

eAe  intomo 
Fuda  ognipartericercata  in  moglie 
La  giovane  geniü  d^alio  legnag gio; 

oU  bon  aQen  @eiten 
Sd^On  xmb  erlgabner  4><r{unft,  jnr 

(Bemol^Iin 
%cA  fc^One  gfrdulein   fd^on    erliefet 

würbe. 


E  fra  %  nobili  Proci  era  dUHntc 
L'Imoskese  Cadi. 
S)er  eblen  gre^er  war  ber  ongefel^nffe 
^Der  (£abi  bon  SmoSI^. 

Prega  piagnendo 
Eüa  ü  fraiel: 

Vbn  Weittenb 
Oat  fte  ben  93ruber: 

dehl  non  voler  di  nuovo 
Darmi  in  moglie  al  aleun,  te  ne 

seongiuro 
PeUa  tua  vito,  o  mio  frateUo  amato; 
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47.  ^Ach  bei  deinem  Leben!  Dich  be- 

schwör ich  Bnider 

48.  „Gib  mich  keinem  andern  mehr 

cur  Frauen 

49.  Da  ne  ptuui  jadno  »erze  tnaje 

50.  OUdajuchi  nrodze  9W)je.  [Abs.] 
S)a§  mein  armed  ^)  nid^t  \px\n%i 
(ei  bem  9[nbUct  meiner  SSaiSlein. 

49.  „Dafl  dasWiedersehen  meiner  lieben 

50.  „Armen  Kinder  mir  das  Herz  nicht 

breche.''    [Absatz.] 

51.  Ali  Bexe  ne  hajasce  nista^ 
Vbex  ber  ^eg  fümmerte  ftd^  nici^t 

(barum), 

51.  Ihre  Beden  achtet  nicht  der  Bruder 

52.  Vech-gnu  daje  Imoskomu  Kadii, 
fonbem  gibt  f!e  bem  &abi  t>on 

Smodli. 

52.  Fest,  Imoskis  Cadi  sie  zu  trauen. 
58.  Jose  Kaduna  brotlose  mogHa- 

8ce, 
9toc^  bot  bie  ^rau  ben  S^ruber, 

53.  Doch  dieFraue  bittet  ihn  unendlich 

54.  Da  gnojpi8ce  listak  bjeU  Knighe, 

55.  Da-je  saglie  Imoskomu  Eadiu 
5bai  et  für  jte  ein  meigeS  9ktef- 

blatt  fc^reibe, 
S)a§  er  e9  htm  ftobt  bon  SntodÜ 
fd^tde. 

54.  Schicke  wenigstens  ein  Blatt  o 

Bruder 

55.  Hit  den  Worten  zu  Imoskis  Cadi : 

56.  „I^evoika   te   Ijepo    pozdrav- 

gliascey 
bie  Oraut  (ba9  Ttöbä^tn)  liege  bid^ 
fc^n  grügen, 
56.  Dich  begrtiftt  die  junge  Wittib 
freundlich 


„^^\  bei  beinern  Seben 
ly^efd^mör  id^  bid^,  bn  mein  geliebter 

IBruberl 
„Wä^  leinem  onbem  me^r  aur  Sftou 

au  geben. 
Onde  dal  petto  il  cor  non  mi  si 

schianH 
Nel  riveder  gli  abbandonati  figli! 

„^amxt  baS  SSieberfel^en  meiner  (ieben 
,,)BerIa|nen    ftinber    mir   baS  ^era 
nid^t  bred^." 

II  Begh  non  bada  alle  stu  voci; 


Qpt  ad^tet  Cgre  Sieben  nid^tf, 

e  fisso 
Di  darla  in  moglie  al  buon  Cadi 
dimoski 
entfc^Iofl^, 
SHe  @d^mefler  bem  Sobi  aur  gftmt  au 

geben. 
Allor  di  nuovo  ella  pregd 
@ie  fle^t  aufs  neu: 

dehf  almenoy 
(PoicM  pur    cosi    vuoi)    manda 

d'Imoski 
AI  Cadi  un  bianco  foglio. 

fiä^,  bifk  bu  unerbittlid^, 
@o  molleft  bem  (Sabi  aunt  minb^en 

fenben 
(Ein  meiffeS  matt: 

„A  te  Salute 

,Jnvia  la  giotrinetta, 

S)td^  grfifit  bte  junge  VBittib, 


y.  50.  Waisen,  weil  der  Mutter  beraubt  Y.  92  nennt  der  Aga  sie 
ebenso,  als  habe  die  Mutter  erst  durch  ihre  schleunige  Wiederrermfthlung 
hartherzig  den  Verlust  der  Kinder  besiegelt. 

y.  52.    Der  Eigenname  in  O  nach  O;  fehlt  in  TT.    Auch  65. 
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57.  „il  tt  KgnM  Ifepo  U  moglioMce^ 
Unb  im  «riefe  bdte  fie  bic^  f d^n, 

57.  „und  lafit  dorch  dies  Blatt  dich 

höchlich  bitten 

58.  .^KadpokupiseGospoduSvatave 
rnemi  bu  bte  ^ertn  ^oc^a^ttigAße 

berfammelft, 

58.  »Dafi,  wenn  dich  die  Saaten  her 

begleiten 

59.  tyDugh  podkliuvaM  non  na 

djevoiku; 
einen  langen  6d^Ieter  ffit  bie  Orout 
%n  blinken, 

59.  „Da   mir  einen  langen   Schleier 

bringest 

60.  y^Kadd  bude  Aghi  mimo  dvora, 

»enn  fie  an  be9  Vga  ^of  botbet 
fommt, 

60.  „Dafi  ich  mich  Tor   Asans  Haue 

verhülle 

61.  j^Neg-ne  vidi  sirotite  svoje.'^ 
Xag  {le  nid^t  fe^e  il^re  SßaüSlein. 

61.  „Meine  lieben  Waieen  nicht  ersehe." 

[Absatz.] 

62.  Kcui  Kadii  bjda  Kgniga  doge^ 
^IB  ber  ftabi  btn  totiim  SSrief 

erhielt, 
62.  Kaum  ersah  der  Cadi  dieses 

Schreiben 
68.  Gospodu'je  Svaie  pokupio, 
t)etfammette  et  bie  ^etm  ^od^^ 

deitsgftfle, 
68.  Als  er  seine  Suaten  alle  sammelt 

64.  Svaie  kuppt  grede  po  djevoiku, 

fammelt  bie  ^od^aeitSgftfte,  aiel^t 

um  bie  Shrout. 

64.  und  nun  Wege  nach  der  Braut 

sich  rüstet 

65.  Mit  den  Schleier,  den  sie  heischte, 
tragend.    [Absatz.] 


e  vuol  pregarti 
„Per  via  di  quesio  scritto, 
JUtab  toid  bnrd^  btefei  9Iatt, 

che  allar  quando 
„verrai  per  e$sa  e&  Signori  SvatL 

tottttt  bii^  bte  ®uaten 
»3»  ^c  begleiten, 

,^ün  lungo  velo  tu  le  recht,  and  etla 

„Posea  da  capo  appi^  tutta  coprirti 

einen  (ongen  Sd^et, 
,rS)i(^  bitten,  il^x  SU  xetd^en,ba6inbie{eo, 

„Quando    dtnanet    aüa    magUm 
dAsano 

„Paeear  d  uopo  le  fia 

„fRaxm  VfanS  SBo^nung  fte  oorüict 
lonune, 

„fßtm  ^oüpt  »u'n  Sfflffen  |te  fväi  l^o 
fbmte, 
ni  veder  deggia 

„I  cari  figli  abbandonaU.** 

Jim  i^te  lieben,  ad^  I  k^erlaffnen  tinber 

9Hd^t  fe^'n  ^u  maffenl» 
Appena 

Giunee  al  Cadi  la  lettera^ 

ber  (Eobi  beftugte 
%cA  ©d^reiben  fonm, 

et  raccoUe 
Tuüi  gli  Svati, 

oUi  er  bie  ©uaten  fammelt, 
6  pella  Sposa  andiede, 


Unb  feiner  fi^Onen  93raut  entgegeneilet, 

R  lungo  velOy  cui  chiedea,  portando, 
ben  langen  ©^leier,  bm  fit  f^\äi% 
tragenb. 


V.  63—64.    Wiederholungsfiguren  hat  G  V.  65-^6. 
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fo^aiMc  9*ci  Oiiiiru^m  pt  mnb 
Qab  bie  pKi  8A^  traten  ^ooii 

mb  t|ii'iii^fii  |B  i^ter  Sbtttcr: 

70.  Biefin: 

71.  VraU-^umt'te^maamuijkonascia, 
9^^  $11  mtf  fiirfiff ,  intfte  Se&e 

WttttttXf 

70.  »Koomn demea Kindeni wieder 

72.  JDa  mi  febe  tcxinait  dowto. 
%o%  iDtr  bir  ja  effen  gden. 

71.  Iß  ndt  mw   das   Abendbrod   in 

deiner  Halle.'' 

73.  Kad  io  ^la  ÄMon-Aghiniza^ 
Wi  bie  «atttn  Sf  ani  bol  l^Ortc, 

7S.  TranrigbSrtesdieQemahlinAsans 

74.  8tari»cini  Svatav  gavorila: 
6)1X04  fte  saut  Stongaitefttn  ber 

6üaten: 
78.  KehreteriehzaderSaatenFarsten: 


La  9madF9  Ur  ie  dmt  fumghih, 
6o  iofivMBtztetixt&Eiemrttet 
Sit  juxtai  Qf^lfT 

üsdro  imcomiro  m  ieL 

Uab  cütm  §»  t^: 


^fiehy  coro  Mocfrt« 
«ToriMme  a  noi: 

2kbc,  »ebe  «attcrl 
«ftunim  nricbcr  pi  sni» 

<letitr<»  all«  no^r€  ««^lit 
0^  eeiiar  meniie/" 

tomni  in  bcincx  ^ouc 
9Nt  unt  bfti  Vbcnbbtot  §n  effcn!* 

La  dolenie  Spasa 
DelDuceAsanOyaüarckeifyiiudU^ 

€e»f|cnb» 
VIS  fte  bai  6pcec^  i^rtr  SNnbcr  ^rtt» 
Volsesi  al  prtmo  df^fi  SvaÜ: 
fBonbt  Ttc^  bei  ^so9  ^f^ni  bonge 

Göttin 
3um  erften  Don  ben  6ttoten: 


y.  74.  Fürst  hier  in  der  GrandbedentoDg  der  erste,  oberste. 
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75.  BogomjbraieSvaiovSUirueina, 
3n  d^ott  (mein)  Qrubet,  titeflet 

ber  Sttaten, 
74.  Brader 

76.  üstainmi  Kogne  wta  dvara^ 
^olte  mhc  bic  9f  erbe  bot  bem  ^of  an, 

74.      lafi  die  Saaten  nnd  die  Pferde 

76.  Halten '  wenig  Tor  der  lieben  Thüre 

77.  Da  daoujem  sirotiee  moje. 
Xa|  id^  meine  fBaiSlein  befd^enfe, 

76.  Dafi  ich  meine  Kleinen  noch  be- 
schenke. 

[Abaata.] 


78.  Ustavise  Kogne  vza  dvora, 
®ie  hielten  bie  Ißferbe  bor  bem 

^ofe  nn. 

77.  Und  sie  hielten  Tor  der  lieben  Thttre. 

79.  Svoju  dütu  IJepo  darovala, 
Sf^xt  ^nber  befd^en!te  fie  fd^On: 

78.  und  den  armen  Kindern  gab  sie 

Gaben 

80.  Svakom' sinkunazvepozlacJiene, 
jebem  SO^nd^en  golbk^erdierte 

SReffer  (?) 

79.  Gab    den   Knaben    goldgestickte 

Stiefel 

Sl.  Svakojehieri  gohu  dapogliane; 
3eber   Xod^ter  Soben   bis   pm 

9oben, 
^0.  Gab   den  HXdchen  lange  reiche 

Kleider 
^.  Ä  malamu  u  beHcje  sinku 
bod^  bem  Keinen  ©O^n^en  in  ber 

»iege, 
Sl,  und  dem  S&ngling  httlflos  in  der 

Wiegen 


„O  veeehio 
j^Fratello  mio^ 

„O  rann  alter 
,,(9eaebter  Oruber, 

deh  ferminsi  i  cavaüi 
„Pre$so  di  questa  caso, 

lai  bor  biefem  ^aufe 
lylDte  Stoffe  l^arren, 

and  io  dar  possa 
„Qualque  pegno  d'atnare  agli  or- 

faneUi, 
Figli  dd  grembo  mio. 

lDa|  id^  biefen  fßcüfitn, 
„5itn  SKnbem  meines  9ufend  nod^  em 

deichen 
^%tt  Siebe  geben  tonnl» 

Siettern  fermi 
Dinanzi  alla  magion  tuUi  i  eavaüi; 

bie  9bf{e  darrten 
Vn  9[fani  traurigem  ii^aia, 

Ed  ella  porse  aUa  düetia  proU 
I  dani  «tiot,  seesa  di  Bella, 

nnb  abgeftiegen 
8om  9tob  gab  f^e  ben  SHnbem  il^eS 
dkfd^enfe:  [9ufenS 

Diede 
Äi  due  fanciuUi  hei  cotumi^  d^oro 
TuUi  intarsiati, 

gab  mit  ^olb  bebiflmte  f^dtit 
^albftiefel  httfi^tn  6ü^nlein, 

6  due  panni  alle  figli^t 
Onde  dal  capo  ai  pi^  furon  coperU: 

utib  ben  XOd^tem 
Skoe^  Steiber,  bie  bon  ftopf  %u  gut 

fte  bedten; 
Ma  äL  piecclo  hamhin^  che  giacea 

in  cuUa^ 
S)em  ©dugling  aber,  n^Id^  in  ber 

SBiege 
9todi  l^fllfloi»  lag, 


y.  78.  G  hat  den  Fehler  in  W  vermieden.  Pniower  A.  f.  d.  A.  X. 
405  ff.  konnte,  trotzdem  er  eine  wOrtliche  Übersetznng  besafi,  noch  glauben, 
4lie  Mutter  sei  ins  Haus  getreten! 
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88.  Gnemu  saglie  ubo$ke  hagline. 
[Absatz.] 
i^m  fd^dt  fte  ein  VrmenHeibd^en. 
82.  Gab  sie  ftlr  die  Zukunft  auch  ein 
Böckchen. 
[Absatz.] 
M.  A  io  gleda  Junak  A$an-Ägo/ 
5Da8  fd^ottt  ber  ^Ib  9[{an  Vga 
88.  Das  beyseit  sah  Vater  Asan  Aga 

86.   Ter  daeivglie  do  dva  stna  svaja : 
unb  ruft  feine  ^n^ei  ©ai^ne  jurfldC : 

84.  Bief  gar    traurig  seinen   lieben 

Kindern: 

86.  Hodte  amo,  sirotize  moje, 
ftommt  l^iel^er,  i)^r  meine  ^BoiiS« 

lein, 

85.  „Kehrt  zu  mir  ihr  lieben,  armen 

Kleinen 

87.  Kad'Se  neckte  müovati  na  vas 

88.  Majkov<iscia,9erzaargiaskoga, 

[Absatz.] 
xotan  ftd^  euer  nid^t  erbarmen  toxVi 
eure   3Jhitter   fd^Ied^ten    (feigen) 
^er^enS. 

86.  „Eurer  Mutter  Brust  ist  Eisen 

worden 

87.  „Fest  yerschlossen,    kann   nicht 

Mitleid  fahlen.'' 

89.  Kad  to  ^a  Äsan-Aghiniza, 
«tu  «[fand  (Sfattin  boS  l^arte, 

88.  Wie  das  hörte  die  Gemahlin  Asans 

90.  Bjelim  lif^em  u  zemgliu  udarüa  ; 
Vtxt  bttx  »eigen  Hntli|  fd^Iug  fte 

auf  bie  (Erbe, 

89.  Stürzt  sie  bleich,  den  Boden 

schüttemd,  nieder, 

91.  Upüt'Se-je  ^  dust^am  raztavüa 
9Kt  eini  trennte  fie  ft^  bon  ber 

Seele 

90.  Und  die  Seel'  entfloh  dem  bangen 

Busen, 


Da  povereUo  un  giuböeUin  man- 

dava. 

^Dem  fd^idte  fte  ein  9i0dC(ein. 


Tutto  in  disparte  ü  Duce  Asdn 

vedea/ 
S)er  Qater,  alle8  in  bet  %ttnt  fe^enb, 
E  a  se  ehiamb  flglitwli. 

9iief  feinen  ftinbem: 

y^Ä  me  toniaU, 
„Cari  orfaneUi  miet, 

„Siebe  ftleine,  feieret 
3u  mir  durüd! 

da  che  non  eenU 
j^Pvä  pietate  di  voi  la  crudel  madre 
„Di  arruginito  cor,** 


ber  ffll^Uoit  »orbnen  SRutter 
8erfd^6ne  9ruft  bon  (Eifen,  »ei|  bon 

feinem 
Würben  mel^r." 

üdiUo;  e  cadde 
L'afliUa  Donna, 

SHe  iarnmerbode  dkittin 
^Ort  «[fani  SBort, 

col  paüido  voUo 
La  terra  percuotendo; 

unb  ftflrat,  mit  blaffem  Hntlit 
SHe  (Erbe  fd^fittemb, 

e  d  un  punto  istesso 
Del  petto  usdlle  Vanima  dolente, 

unb  bie  bange  @eele 
(Entflog  bem  bongen  Oufen,  aU,  bie 
Vrmel 


y.  84  TgL  Anm.  zu  62,  66. 
XXV UI.    C.  LiicernA,Die  BAUade  Ton  Amb  AgM  OAtttn. 
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99.  Od  xalatü  gledqjueh  nrata. 

cnti  Ztaiter,  oitgeftd^ti  ber  fBaifen. 
91.  Als   sie  ihre    Kinder    Tor    sich 
fiiehn  mIl 


OH  orfani  flgli  9uai  jMxrür  vtg- 

gendo. 
Sie  i^ce  ftinbec  fa^  t>m  \fyc  ent^ 


ZommmeiifMsnng. 

if»  hat  93  Verse,  0  92  (V.  65  von  H«  feUt),  F  102, 
W  99,  a  91.  Düntser  a.  a.  0.  S.  392  gibt  irrtümlich  für 
W  98,  für  0  102  an. 

In  0  finden  sich: 

1.  nur  zwei  Motivationen,  9  (od  stida)  nnd  92  (od 
xalosti); 

2.  nnr  eine  beklagende  und  drei  beurteilende  Beseicb- 
nungen:  16  jadna  ==  die  Gramvolle,  durch  Leiden  Elende. 
Aber  dieser  Ausdruck  ist  durch  seine  Häufigkeit  im  Volks- 
mund  sehr  in  seiner  Bedeutung  geschwächt.  In  der  Liks 
sollen  die  Weiber  ihre  Mitteilungen  gewöhnlich  mit  jadna  ti 
sami  einleiten,  auch  wenn  sie  nichts  Trauriges  zu  berichten 
haben.  Man  hört  auch:  Jadna  moja  gospo!  als  sei  klagen  und 
klagen  helfen  ihr  häufigstes  Geschäft.  11  vjerna  =  die  treue 
ist  ebenfalls  konventionell  43  dobra  =  gut,  vornehm,  steht  im 
Verseingang  wohl  in  moralischer  Bedeutung. 

3.  Eine  Interjektion  und  zwei  Beschwörungsformeln. 
47  Aj,  47  tako  te  ne  xelila,  bratzo!  und  75  Bogom  brate, 
svatov  stariscina.  Erstere,  von  F  (Viaggio  I  106  e)  gut  erklärt, 
bedeutet  etwa:  So  wahr  ich  nie  in  die  Lage  kommen  möge, 
dich  nach  deinem  Tode,  also  vergebens  herbeizusehnen.  Der 
Bruder  ist  der  Schwester  Schirm  und  Schild,  ihn  zu  ver- 
lieren gehört  zum  Ärgsten,  was  ihr  widerfahren  kann. 

4.  WiederholuDgsfiguren,  auf  die  G  sein  Hauptaugenmerk 
gerichtet  hatte.  Mehrfach  ist  eine  Anadiplosis  durch  eine 
Anapher  wiedergegeben,  z.  B.  41,  42.  Wenn  (?,  wie  Pniower 
a.  a.  0.  bemerkt,  V.  33—34,  46—46,  77—78  Anaphern  hat, 
die  bei  0  fehlen,  so  weist  dieses  dafür  solche  in  30—31, 
64 — 66  auf,  die  O  nicht  nachgebildet  hat. 

6.  Acht  Parallelstellen*)  2—5;  14—32;  20—72 ;  33,  34-81, 


>)  Verszahlen  hierfür  nach  H<^,  des  fehlenden  Verses  in  O  halber. 


—     35     — 

82;  58,  59—63,  65;  60—68;  74—90;  77—79.  In  achtzehn 
Yersen  ist  von  den  Kindern  die  Rede,  19,  26,  33,  34,  35,  38, 
50,  61,  69,  70,  78,  80,  81,  82,  83,  84,  86,  87.  In  der  An- 
wendung der  Diminutivformen  ist  eine  gewisse  Zurückhaltung 
beobachtet.  Die  Kinder  werden  0  33,  34,  Söhne  und  Töchter 
genannt  (auch  69,  70  hat  H  Söhne  und  Töchter),  aber  das 
Kleinste  Söhnchen,  alle  zusammen  Waislein;  im  letzten  Verse 
heiflen  sie  die  Waisen. 

6.  Acht  Dialogstellen,  12—13,  20—22,  25—26,  47—50, 
56—61,  71—72,  75—77,  86—88,  also  25  von  92  Versen. 
Davon  entfallen  2  auf  die  Söhne,  3  auf  die  Töchter,  5  auf  den 
Vater  imd  15  auf  die  Mutter.  Der  Charakter  der  Ballade  ist 
also  episch-dramatisch;  weder  „Klage''  noch  „Preis''  drückt  er 
in  Worten  aus.  Nur  der  von  J.  Grimm  so  bewunderte  Ein- 
gang gehört,  wenn  man  so  sagen  darf,  der  Anschautmgslyrik 
an.  Wir  blicken  in  ein  Landschaftsbild,  das  ims  etwas  Fernes, 
HeUes,  unendlich  Reines  vor  die  Seele  zaubert.  Aber  unter 
dem  weißen  Zelte  wohnt  der  Schmerz.  Auch  dieser  Kontrast 
ist  ganz  unabsichtlich;  der  Hörer  erlebt  ihn,  ohne  ihn  zu 
denken.  Alles  übrige  ist  Handlung,  äußere  und  innere  Hand- 
lung, von  der  lakonisch  nur  das  Wesentliche  und  das  in 
monotoner  Weise  berichtet  wird.  Der  Gefühlsinhalt  ist  durch 
die  stereotypen  Wendungen  und  das  Gleichmaß  der  Verse 
gleichsam  gebunden.  Der  Ausdruck  „Ellaggesang"  hat  nur 
in  bezug  auf  den  rezitierenden  Vortrag  Berechtigung. 

Nach  Vuk  bedeutet  das  Verbum  bugariti  „einen  Ellag- 
gesang  anstimmen'^.  Das  deutsche  Wort  hat  er  vielleicht  von 
Goethe.  Den  klagenden  Tonfall  des  Rezitators  suchte  nun  F 
durch  Worte  zu  ersetzen,  da  die  einfache  Tatsachensprache 
wohl  auf  ein  Naturvolk  (Viaggio  I,  88),  wie  die  Dalmatiner, 
nicht  aber  auf  seine  Landsleute  erschütternd  zu  wirken  ver- 
mochte.    Er  hat 

1.  dem  0  seinen  kindlichen  Sprachton  genommen,  indem 
er  ikavische  in  jekavische  Formen  änderte.  H^  enthält  allein 
in  den  ersten  5  Versen  zwanzigmal  den  Laut  i,  0  nur  zehnmal. 

2.  seine   Übersetzung   durch   pathetische  Weitschweifig- 

3* 
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keit^)  und  Sentimentalität  für  seine  Zeitgenossen  mundgerecht 
gemacht,  für  uns  verdorben.    Durch  Zusätze  und  Enjambement 
sucht  er  die  Erzählung  zu  yerdeutlichen  und  zu  beleben. 
TT  hat: 

1.  Sieben  Interjektionen,  21  Ach,  25  o,  37  ach,  48  Ach! 
66  Ach,  63  ach!  79  o. 

2.  Sechsundzwanzig  Worte,  die  Schmerz,  Bedauern, 
Beurteilung  ausdrücken,  Rührung  erwecken  sollen.  6  ächst 
er,  9  Pein,  13  harte,  14  schmerzvoll,  16  verzweifelnd,  18 
ängstlich,  19  zarte,  20  weinend,  27  arme,  28  Unglücklichen, 
33  bange,  34  traur'ge,  36  zarten,  38  Arme,  39  unbarmherzige, 
47  weinend,  65  unerbittlich,  73  zarten,  76  seufzend,  78  bange, 
84  traur'gem,  90  hilflos,  96  jammervolle,  97  bange,  98  bangen, 
die  Arme.  Femer  schraubt  er  die  gesellschaftliche  Sphäre 
empor  (Herzog,  Fürstin),  ist  im  Tone  teils  hochtrabend,  teils 
schäferlich-sentimental. 

a  hat: 

1.  Nur  vier  Interjektionen,  25  o,  36  ach,  48  ach  (später 
entfernt),  66  o. 

2.  Sechzehn  erweichende  Zusätze,  14  harte,  16  voller 
Schmerzen,  19  ängstlich,  20  weinend  bittre  Tränen,  23  jammernd, 
32  Trauer-Scheidbrief,  36  im  bittem  Schmerz,  39  bangen,  43 
Witwen-Trauer,  46  weinend,  63  unendlich,  72  traurig,  78  armen, 
81  hilflos  in  der  Wiegen,  86  traurig,  90  bangen.  Neunmal 
hat  er  das  einfache  Adj.  lieb,  das  in  0  nur  zweimal  die  Kinder 
gebrauchen.  Gegen  TT,  der  8  Ausdrücke  der  Liebe  anbringt, 
darunter  zweimal  das  pathetische  „geliebter"  hat  G  also  den 
klagenden  Charakter  erheblich  vermindert,  den  herz- 
lichen erhöht.  Der  Held  „ächzt''  bei  ihm  nicht,  zweimal 
setzt  er  das  Adj.  bitter,  wodurch  das  Schmerzhafte  der  Lage 
eindringlicher  zur  Wirkung  gebracht  wird;  weggefallen  ist 
„verzweifelnd,  seufzend''  etc.  Vieles  ist  bei  ihm  schlichter, 
inniger,  volkstümlicher  gesagt,  die  ursprüngliche  soziale  Sphäre 
zum  Teil  wieder  hergestellt.  Vgl.  besonders  11,  22,  43,  78. 
Ein  entschieden  unglücklicher  Zusatz  ist  aber  „gar  traurig" 

0  102  Verse. 
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85  zu  Asans  Eingreifen.  Überhaupt  zeigt  sich  Erkalten  der 
Aufmerksamkeit  gegen  das  Ende.  So  zieht  G  68  tmd  69 
zusammen,  wodurch  er  wieder  den  Farallelismns  verwischt. 
Daß  er  „beiseit^^  in  91  von  tutto  in  disparte  habe,  wie  Düntzer 
a.  a.  O.  397**  annimmt,  ist  nicht  erweisbar.  Ebenso  müfite 
er  den  „Glanz*'  ans  der  französischen  Frosaübersetzung  haben, 
die  „brille"  aufweist.  Ich  halte  beides  für  zufällige  Über- 
einstimmung, weil  sich  sonst  nirgends  die  Spur  einer  Beein- 
flussung zeigt 


V.  Erläuterung  des  Inhalts. 

Die  Volksballade  „ Asan  Agas  Gattin"  liest  sich  wie  i 
stilisierte,  dramatisoh  bewegte  Erzählung  einer  merk 
Begebenheit  Allem  Anschein  nach  ist  sie  ein  Qelej 
gedieht.  Die  Frau  eines  türkischen  Herrn  wird  von  di« 
verstoßen  und  stirbt  bei  ihrer  Wiedervermählung  eines  plc 
liehen  Todes.  Das  w&re  etwa  der  &nßere  Vorfall) 
epische  Dichter  zu  gestalten  hätte.  Ist  die  Ballade  baldw 
dem  Ereignis  entstanden,  so  hat  er  nicht  viel  verändert  ns^ 
hinzaerfonden.  Nichts  als  das,  was  die  Dichtung  zur  Diclitoif 
macht.  Sein  Gemüt  g^bt  dem  Inhalt,  seine  Kunst,  die  Spn^ 
kunst,  Volkskunst  ist,  gibt  dem  Ausdruck  die  reine,  gescUot- 
sene  Form.  So  ist  der  Eingang  zwar  nicht  neu  erfimto 
aber  nach  Bildern  aus  der  örtlichkeit  gewählt.  Ein  Lied  tob 
Eaei6  beginnt  ähnlich.     (S.  224.) 

Imotsld  se  bili  na  ksmenn 
Kanno  labad  na  vodi  stadenoj. 

dem  Sinne  nach  etwa:  die  weiflblinkenden  Häuser  yon  Imo" 
heben  sich  ab  vom  Felsgestein  wie  der  Schwan  vom  kalte 
Gewässer. 

J.  Grimm  sagt  mit  Bezug  auf  die  Dichtung:  „Wie  fli< 
der  auffliegende  Vogel  erst  einigemal  im  Kreise  dreht,  kai 
sie  sich  plötzlich,  nachdem  sie  eine  Weile  über  ihrem  Greg( 
stand  geschwebt,  sanft  auf  ihn  niederlassen.^  Der  Voll 
Sänger  stimmt  also  gleichsam  sich  und  die  Hörer,  ehe  er  ( 
Erzählung  beginnt. 

Bevor  wir  dem  Gange  der  Handlung  folgen,  muß  ei 
Bemerkung  allgemeiner  Art  uns  möglichst  einwandfreie  Bahn 
schaffen. 
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Wir  sind  so  sehr  daran  gewöhnt,  über  uns  selbst  naoh- 
adenken,  daß  es  nns  schwer  wird,  einen  Menschen  zu  fassen, 
1  dem  jene  Spaltung  in  zwei  Wesen,  eines  das  lebt,  und  ein 
nderes,  das  betrachtet,  noch  nicht  vor  sich  gegangen  ist,  und 
afi  wir  leicht  vergessen,  mit  welcher  Kraft  sich  jene  blinden, 
umpfen  Affekte   entladen,   die   ganz  Affekt  und  nicht  auch 
rgendwie  zugleich  Gedanke  sind.     WoUen  wir  aber  die  see- 
tschen  Bedingungen  für  alles  das  aufdecken,  was  die  Menschen 
*f  jnserer  Geschichte  reden  und  tun,   so  müssen  wir  ein  Innen- 
i^'^eben  vorzustellen  trachten,  das  sich  deutlicher  in  Werken  als 
n  Worten  offenbart.     Wir  denken   also  zu  einer  Reihe  von 
^' ^Wirkungen    die    dunklen,    aber   ertastbaren   Ursachen  hinzu, 
fi^'l^eben  als  Reflexion,  was  als  Aktion  vorhanden  ist,  setzen  die 
^^Tatsachensprache  in  Begriffe  um.     Es   dürfen  uns  dabei  zwei 
0 '^Glaubenssätze  leiten,   ohne   die   sich  überhaupt  nichts  deuten 
lil^ ließe:    die    ursprüngliche    Gleichheit   der  menschlichen  Natur 
T^uud  die  Wandelbarkeit  aller  Verhältnisse  und  Anschauungen, 
0$1bo  der  Typus  und  die  Entwicklungstendenz. 
'i^>  Die  Voraussetzungen  der  Begebenheit  liegen  in  den  Sitten 

^^  und  Gefühlsformen  des  Volkes.    Althergebrachte,  treubewährte 
E^' Sitten.     Die  Zeit  ist  kriegerisch  und  roh.     Der  Mann  hat  nur 
i^  als  Kämpfer,  das  Weib  nur  als  Geschlechtswesen  Bedeutung. 
^'  Leidender  Gehorsam  ist  ihr  Los.     Ihr  Stammeserbteil   ist  die 
^'  Scham.     Scham  schützt  die  Treue.    Die  Frau,   die  sich  dem 
Manne  nähert,   wird  verachtet.    Es  gibt  ja  neben  Familien- 
banden und  Wahlgeschwisterschaft  nur  noch  eine  Beziehung 
zwiBchen  den  Geschlechtem.     Und  diese  gilt  dem  Volke  jener 
^^   Gegenden  für  unrein.     In  der  Herzegowina  soll  das  Weib  mit 
'^'  dem  ihr  Angetrauten  nur  durch  Vermittelung  des  Brautführers 
sprechen.     In  Montenegro  verbirgt  sich  die  Witwe,  die  ihren 
''   Mann  beweint,  damit  niemand  sie  sehe.     In  den  Volksliedern 
\    heißt  es  häufig:   stid  je   mene   na  te  pogledati,    a  kamo  li  s 
;    tobom  govoriti.     (Ich  schäme  mich,   dich  anzusehen  und  wie 
erst,  mit  dir   zu  reden.)    Diese   Formel    gebraucht  auch  die 
Vermählte.      Spricht    sie   überhaupt,    so    spricht   sie    „leise". 
Unzweideutig   und  vernichtend  sind  die  Worte,   mit  denen  in 
einem   der    Heldengesänge   Marko    Ejraljevid  die  Braut  emp- 
fängt, die   schutzsuchend    in    sein    Zelt    eindringt.      In   dem 
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Gedicht  „Die  Erbauung  Skadars^  fleht  die  „schlanke  Neuver- 
mählte*', die  eingemauert  werden  soll,  zuerst  die  Schwäger  um 
ihr  Lehen  an.    Umsonst. 

Drauf  beswingend  Scham  und  Fareht  vor  Tsdel,') 
Sprach  sie  flehend  eo  cq  ihrem  Herrn : 

(TalTJ,  Volkslieder  der  Serben,  S.  84.) 

Scham  und  Furcht  sind  typisch  für  das  seelische  Ver- 
halten der  Verheirateten,  in  ihrer  Art  so  selbstverständlicli 
wie  die  Mutterliebe.  Fortis  erwähnt,  was  heute  noch  die  Rei- 
senden erzählen,  daß  der  Mann  sich  entschuldigt,  wenn  er  von 
seinem  Weibe  sprechen  soll.  In  den  Volksliedern  finden  sich 
zwar  die  verschiedensten  Charaktere  und  die  entgegengesetz- 
testen Situationen  dargestellt.  In  der  Wirklichkeit  ist  es 
aber  mit  der  freien  Selbstbestimmung  in  slavisch-türkischen 
Grenzgebieten  auch  heute  noch  kaum  besser  bestellt,  und  jeden- 
falls muß  das  scheue,  zurückhaltende  Benehmen  der  Grattin  als 
ein  sittliches  Zeitideal  angesehen  werden.*)  B.  Stankovic  gibt  in 
einer  Novelle  Pokojnikova  2ena,  die  Frau  des  Verstorbenen 
(Stari  dani,  srp.  knj.  zadruga,  76)  ein  meisterhaftes  G-emälde 
von  den  Lebensverhältnissen  und  Seelenzuständen  einer  bos- 
nischen Frau. 

Ehescheidungen  sind  nichts  Ungewöhnliches.  Hat  die 
Vermählte  keine  Kinder,  so  geht  es  ihr  schlecht.  Sie  wird 
mißhandelt,  wohl  auch  heimgeschickt,  einzelnen  Liedern  nach 
sogar  getötet.  Ili  rodi,  iU  u  rod  idi.  Sei  fruchtbar  oder  kehre 
zu  deinen  Eltern  zurück,  herrscht  Alil  Aga')  die  G-attin  an 
(Vuk.  I,  Nr.  759).  Und  ein  Asan  Aga  will  sich  mit  Hilfe  des 
Bruders  von  der  Unfruchtbaren  gewaltsam  befreien  (St.  Mal^n- 
raniö.   Hrv.  nar.  pjesme,  Zeng  1876  S.  145.     Vgl.  auch  147). 


0  zazor,  nach  Vnk  das  Übelansehen  einer  Handlung,  reprehenaio. 

*)  Fflr  das  verschiedene  Verhalten  von  Mann  und  Frau,  wobei  aber 
immer  die  Hörigkeit  der  letzteren  im  Ange  behalten  werden  maß,  vgL  s.  B. 
bei  Vnk  H,  88,  bei  Sv.  Hanojloyiö,  Serb.  kr.  Dichtungen,  Wien  1888,  149. 
Bekrya  Hassan  Aga,  und  Goethes  Brief  an  Qerhard  vom  21.  April  1827, 
worin  das  beseichnende  Wort  steht:  „Ich  bin  geneigt  ein  so  barokes  Ver- 
fahren einer  barbarischen  Willkür  zuzutrauen.** 

>)  Aga  B  Herr.  Die  moslemisierten  Slaven  haben  gewöhnlich  nur 
eine  Fran. 
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Für  unsere  Ballade  trifft  ein  so  landläufiger  YerstoßangsgrancT 
nicht  zn,  denn  die  Pran  hat  dem  Manne  fünf  Kinder  geboren  r 
zwei  Söhne,  zwei  Töchter,  und  das  Jüngste  ist  wiederum 
ein  Knäblein. 

Wird  eine  Frau  wegen  Untreue  verstoßen,  so  erhält  sie- 
das  Hochzeitsgeld  nicht  zurück,  das  ist  nach  Yuk  und  Mik- 
losich  438,  30  jene  Summe,  die  ihr  nach  türkischem  Rechte- 
vor  dem  Richter  für  den  Fall  der  Verstoßung  versprochen 
wurde.  ^Ihre  Schande"  wird  ihr  nicht  bezahlt.^)  —  Der  Fraa 
des  Asan  Aga  aber  wird  ihr  ganzer  Brautschatz  mitgegeben, 
was  ausdrücklich  hervorgehoben  wird.  Kein  Schatten  des- 
Yerdachtes  ruht  also  auf  ihr.  Nicht  nur  das  Wort  des  Sänger» 
(Y.  11)  und  die  Rückgabe  des  Heiratsgutes  bestätigt  dies, 
sondern  auch  die  Zahl  und  das  Drängen  ihrer  Bewerber.  Daft 
der  Aga  seinem  Weibe  die  ganze  Ausstattung  (podpuno 
vjeuQanje,  V.  30)  zuerkennt,  sagt  aber  nicht  nur,  daß  er  ihr 
nichts  vorzuwerfen  hat;  es  ist  damit  auch  die  radikale  Art 
seines  Vorgehens  gekennzeichnet  Und  es  bedarf  keiner  be- 
sonderen Deutungskunst,  um  zuzugeben,  daß  der  Anlaß  zu 
dieser  mit  so  scharfer,  unerbittlicher  Energie  durchgeführten 
Verstoßung  ein  völlig  individueller  ist.  Nicht  Kinderlosigkeit, 
nicht  Verdacht  der  Untreue  —  Asan  Aga  verbannt  seiue 
Gattin,  weil  sie  nicht  zu  ihm  gekommen  ist,  als  er  ver- 
wundet in  seinem  Zelte  lag.  Mutter  und  Schwester  besuchten 
ihn  frei;  „a  Ijubovca  od  stida  ne  mogla^.  —  Sie  hatte  den 
Uut  nicht,  zu  ihm  zu  gehen,  sagt  Fortis  kurz  und  gut  in 
seinem  Argomento,  und  Asan  habe  dies  für  einen  Mangel  an 
wohlmeinender  Gesinnung  genommen.  Wir  aber  wissen,  ea 
war  „Scham  und  Furcht". 

Es  steht  ein  Vers  in  diesem  Gedicht,  eine  Beschwörungs- 
formeL  Die  Frau  fleht  einmal  ihren  Bruder  an  mit  dem 
stärksten  Wort,  das  ihr  zu  Sinne  kommt,  und  dieses  lautet: 
0  daß  ich  dich  nie  vergeblich  herbeiwünschen  müßte!  —  Der 
Aga,  so  scheint  es,  hat  sein  Weib  vergeblich  herbeigewünscht. 
Und  nun  läßt  er  ihr  sagen,  sie  düi'fe  ihn  nicht  mehr  im  Hofe 


*)  Dr.  Friedricli  Kraus,  Sitte  und  Brauch  bei  den  Sttdalaven.    Wien 
1886,  569. 
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erwarten,  nicht  im  Hofe  Tind  nicht  bei  den  Seinen.  Nicht 
erwartenl  Wieder  so  ein  stereolyper  Ansdrack,  aber  wie 
geschaffen  für  diese  eine  besondere  Situation.  Hat  er  doch 
selbst  umsonst  auf  sie  gewartet  Die  Maßlosigkeit  seiner 
Strafe  ist  der  beste  Maßstab  für  die  Stärke  seiner  getäuschten 
Erwartung.  Sinnlos  ungerecht  ist  dieser  Zorn.  War  Asan 
Agas  Gattin  nicht  gewöhnt,  nur  auf  Befehl  zu  handeln? 
Wußte  sie,  ob  ihr  Herr  nach  ihr  verlangte?  Sie  hatte  an 
warten,  bis  er  sie  rief.  Ihr  Verhalten  ist  typisch.  Er  aber 
—  und  das  ist  jenes  Merkwürdige,  Neue,  jener  Ansatz  zur 
Höherentwicklung,  von  dem  ich  sprach  —  er  schwieg:  sie 
sollte  ungerufen  kommen.  Er  trug  in  seinem  Leiden  Yei^ 
langen  nach  einer  impulsiven  Kundgebung  rein  menschlichen 
Anteils,  er  forderte  von  einem  gebundenen,  scheu,  fast  willen- 
los gemachten  Geschöpf  eine  freie,  mutige  Handlung  der  Liebe. 
Sie  hat  kein  Herz,  sagt  er,  als  diese  ausbleibt.  —  Doch  nein, 
das  sagt  er  jetzt  noch  nicht.  Aber  später,  in  einer  Situation,  die, 
obwohl  aufs  furchtbarste  gesteigert,  dem  Grundverhältnis  nach 
für  sie  dieselbe  ist,  da  sagt  er  laut,  sie  hat  ein  schlechtes 
Herz.  Dieser  innere  Parallelismus  liefert  denn  auch  den 
Schlüssel  zum  Verständnis.  Für  dieses  Verhalten  gibt  es  nur 
eine  Erklärung:  dieser  Mann  sieht  auf  sein  Weib  nach  mehr- 
jähriger Ehe  nicht  mit  der  Gleichgültigkeit,  mit  der  die  Männer 
seines  Stammes  ihre  häuslichen  Verhältnisse  zu  behandeln 
pflegen.  Es  ist  ein  dunkles,  sonderbares,  sich  selbst  nicht 
kennendes  Verlangen  nach  einer  Liebe  da,  die  über  das  Ge- 
schlechtliche hinausgeht. 

So  betrachtet,  liefert  diese  Dichtung  einen  Beitrag  zur 
Entwicklungsgeschichte  der  Gefühle.  Doch  kehren  wir  nach 
dieser  Vorausnahme  des  Resultates  zu  den  Teilvorgängen  der 
Handlung  zurück. 

Der  Aga  läßt  die  Frau  von  Haus  und  Hof  verweisen  und 
gibt  mit  keinem  Worte  an,  warum.  Unmittelbar  vorher  hat 
er  offenbar  seine  Entschließung  den  Verwandten  seines  Weibes 
mitgeteilt,  denn  zugleich  mit  der  Botschaft  an  sie  ist  auch 
ihr  Bruder  schon  auf  dem  Wege,  um  sie  heimzuholen.  — 
Furchtbar  trifft  die  Ahnungslose  der  plötzliche  Schlag.  Sie 
weiß  nichts  davon,  daß  nur  zornige  Liebe  so  strafen  kann;  sie 
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fühlt  nur  das  Beispiellose  der  Mißhandlung.     Sie  fortzujagen 
wie  eine  Schuldige!      Von   ihren  fünf  Kindern  sie  zu  reißen! 
Ein  Übermaß  von  Schmerz  und  Schande,  das  zu  ertragen  sie 
kaum  fähig  sein  wird.     Aber  kein  Gedanke  an  Widerstand, 
kein  Laut,   keine  Frage.   —   Noch   eh'  sie   fassen   kann,   was 
werden  soll,   glaubt   sie   den  Hufschlag  seines  Bosses  zu  ver- 
nehmen.   AUes  Blut  drängt  zum  Herzen  zurück,  alle  Fassung 
verläßt  sie,  die  bloße  Möglichkeit  einer  Begegnung  erscheint 
ihr  Ärger  als  der  Tod.     Aus  dem  höchsten  Stockwerk  will  sie 
sich   herunterstürzen.     Er  soll  sie  nicht  lebend  wiedersehen! 
—  Die  Rufe  ihrer  Töchter  bringen  sie  noch  zur  Besinnung. 
Sind  nicht  Väterchens,  nicht  Asans  Rosse, 
Oheim  Bog' Pintorovich  ist  kommen. 
Mit  einem  Schmerzensausbruch  wirft  sie  sich  nun  dem  Bruder 
an  die  Brust     Schweigend  reicht   ihr   der  den   Scheidebrief. 
Ihn  wurmt  die  „Schande".     Sie  liest,  hat  sich  gefaßt,  in  ihr 
Schicksal  ergeben.     Die  Elnaben   küßt  sie  auf  die  Stirn,   die 
Mädchen  auf  die  rosigen  Wangen,   aber  als   sie  ihr  Jüngstes 
verlassen  soll,  da  ist's,   als  risse  man  ihr  das  Herz  aus  dem 
Leibe.     Gewaltsam  führt  der  Bruder  sie  fort.     Und  schleunig 
will  er  sie  wieder  vermählen.     Sie  fleht,  sie  beschwört  ihn: 
0  so  wahr  ich  dich  nicht  missen  könnte, 
Gib  mich  keinem  andern  mehr  zur  Fraaen, 
Dafi  mein  armes  Herz  nicht  bricht  vor  Jammer, 
Seh'  ich  meine  kleinen  Waisen  wieder. 
Sie  spricht  nur  von  den  Kindern.     Durch  ihre  Weitergabe  an 
einen  neuen  Gebieter  wird   die  Trennung  von  ihnen  unwider- 
ruflich.    Von  Liebe  zu   ihrem  ersten  Gatten,  wie  Fortis  sie 
hinzudenkt,    ist   in    diesem    Widerstand   nichts  zu  verspüren. 
Wohl  aber  zittert  etwas  darin  wie   Angst  und  Abscheu  vor 
einem  zweiten  Herrn.     Am  deutlichsten  ist  das  Vorgefühl  der 
tödlichen  Gewalt  des  Schmerzes   ausgeprägt,    dem   sie   schon 
einmal  fast  erlegen  wäre. 

Hiermit  hat  die  tragische  Situation  ihren  höchsten  Aus- 
druck erreicht.  Nicht  nur  verstoßen,  nicht  nur  von  ihren 
Kindern  getrennt,  auch  wiedervermählt  soll  sie  in  Eile  werden. 
Und  nun  wird  Gedanke,  was  früher  Handlung  war;  nun  ver- 
sucht sie  keinen  Selbstmord  mehr,  sie  sagt:  das  könnte  ich 
nicht  überleben.   So  bereitet  diese  Stelle  schlicht  und  klar  auf 
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die  Katastrophe  vor,  die  durchaus  nicht,  wie  sonst  in  solchen 
Liedern,  nur  ein  dichterischer  Verlegenheitsahschlufi,  sondern 
psychologisch  und  physiologisch  voll  und  tief  begprOndet  ist. 
Der  Bruder  schaltet  mit  ihr  wie  mit  einer  Sache.  Die 
beleidigte  Familie  will  sich  durch  die  schleunige  Wieder- 
vermählung  offenbar  eine  Art  Genugtuung  verschaffen.  Die 
Geschiedene  wird  dem  eifrigsten  der  Freier,  dem  Ejidi  von 
Imoski,  versprochen  und  in  feierlichem  Hoohzeitszuge  zu  Pferde 
am  Hofe  des  Aga  vorübergeführt.  Einen  langen  Schleier  hat 
sie  sich  erbeten,  er  wirkt  wie  ein  Symbol  für  das  jede  Be- 
rührung Scheuende,  in  sich  Zurückgedrängte  ihres  armen, 
wunden,  mißhandelten  Wesens.  In  jener  Botschaft  an  den 
Bräutigam  liegt  aber  durch  den  Hinweis  auf  die  Kinder  auch 
die  Bitte  um  Schonung  für  ihren  verstörten  Gemütszustand. 
Einen  langen  Schleier  hat  sie  sich  erbeten,  aber  spähende 
Kinderaugen  sehen  hindurch.  Die  beiden  Knaben  treten  vor 
das  Tor  und  sprechen,  wie  um  ein  kindliches  Lock-  und  Trost- 
mittel  an  der  Traurigen  zu  versuchen: 

Komm  zu  uns  znrttck,  du  liebe  Mutter, 
Komm  doch,  dafi  wir  dir  zu  essen  geben. 

Da  erbittet  die  Neuvermählte  sich  die  Gunst,  ihre  Kleinen 
zum  Abschied  beschenken  zu  dürfen.  Man  hat  sich  gefragt, 
woher  sie  die  Gaben  nahm,  wohl  gar  gemeint,  sie  hätte 
die  Verteilung  vorbereitet.  Mit  Unrecht.  Das  Hervortreten 
der  Kinder  ist  für  den  Hochzeitszug  ein  imvorhergesehener 
Zwischenfall,  für  die  Mutter  aber  geradezu  furchtbar.  Doch 
ist  es  Sitte,  daß  die  Braut  nicht  nur  Geschenke  empfängt, 
sondern  auch  g^bt,  in  manchen  Gegenden  sollen  selbst  Vor- 
übergehende kleine  Gaben  erhalten.  Das  Heiratsgut  wird 
meist  im  Zuge  mitgeführt.  Linnen,  gestickte  Tücher  und  ähn- 
liches hat  sie  zu  verteilen.  Möglich,  daß  auch  für  Bettler 
vorgesorgt  ist.  Wir  haben  es  ja  nicht  mit  einfachen  Bauern, 
sondern  mit  den  Herrschenden  und  Ersten  der  Gegend  zu  tun. 
Die  Bitte  der  Braut,  man  möge  die  Pferde  halten  lassen, 
kann  ihr  nicht  gut  verweigert  werden.  So  gibt  sie  denn, 
vom  Bosse  herab,  das  Prächtigste,  was  sie  zuhanden  hat,  den 
größern  Kindern;  dem  Säugling  aber  sendet  sie  —  ein 
Waisenkleidchen.      Das  ist  nun  freilich  kein  Geschenk  für 
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das  Knäblein,  das  ist  ein  heifier,  stummer  Vorwurf  für  den  Gatten : 
„Deine  Kinder  hast  du  der  Mutter  beraubt!"  Das  ist  die  Sprache, 
die  sie  sich  gestattet,  das  einzige  Zeichen,  das  ihm  gilt,  die 
Erwiderung  auf  jene  unselige  Botschaft.  Und  vielleicht,  gestärkt 
durch  die  Bitterkeit  über  das  erlittene  Unrecht,  vielleicht  wäre 
sie  weiter  geritten,  hätte  auch  diese  Trennung  noch  überlebt 
Aber  der  Aga  hat  dem  Vorgang  zugesehen!  Er  hat  den 
Mädchen  nicht  gewehrt,  sich  ans  Fenster  zu  drängen,  hat  den 
Knaben  gestattet,  vor  das  Tor  zu  treten.  Er  läfit  es  schweigend 
geschehen,  daß  sie  die  Mutter  auffordern,  heimzukommen.  Er 
greift  nicht  störend  ein,  als  sie  die  Elinder  beschenkt.  Wozu 
das  alles?  Was  erwartet  er  von  diesem  Abschied?  —  Was 
er  einmal  schon  erwartet  hat.  Etwas  Ungehöriges  und  Un- 
erhörtes, eine  freie,  befreiende  Liebestat.  Gewiß,  er  weiß 
nicht,  daß  er  sie  erwartet.  Wie  könnte  er  meinen,  die  nun- 
mehrige Braut  eines  andern  müsse  sich  vom  Pferde  werfen, 
ihre  Kinder  an  sich  reißen,  der  Sippe  erklären:  „Ich  ziehe 
nicht  weiter,  mein  Platz  ist  ja  hier!**  —  So  hätte  sie  damals 
zu  ihm  eilen  müssen,  als  er  ihrer  bedurfte,  die  „Scham^  be- 
siegen, die  „Furcht^  überwinden,  die  Sitte  mißachten:  fühlen 
wie  er.  Aber  wie  sie  damals  nicht  handelte,  wird  sie  auch 
jetzt  nicht  handeln,  sie  wird  sich  weiter  führen  lassen,  einem 
andern  schweigsam  gehorchen  wie  ihm.  —  Gewiß,  von  der 
Beue  des  Aga  steht  nichts  im  Originale,  aber  es  steht  darin, 
daß  er  erwartet  hat,  die  Mutter  werde  sich  der  Kinder  er- 
barmen. Sie  hat  kein  Herz,  sag^  er  sich,  genau  wie  damals; 
und  was  der  Anblick  der  rührenden  Leidensgestalt,  was  jener 
stumme  Vorwurf  im  Gruß  an  das  Jüngste  in  ihm  zur  bren- 
nenden Selbstqual  gesteigert  haben  mochte,  das  verwandelt  sich 
jetzt  in  jene  Grausamkeit  des  Schmerzes,  die  Enttäuschung 
mit  Kränkung,  Weh  mit  Weh  zu  vergelten  strebt.  Jetzt  tritt 
er  unerwartet  hervor,  jetzt  ruft  er  angesichts  der  eigenen 
Kinder,  angesichts  des  ganzen  Hochzeitszuges,  rücksichtslos 
und  furchtlos,  wie  es  seine  Art  ist,  unbekümmert  um  das,  »was 
man  von  ihm  denken  könnte": 

Kommt  hieher,  ihr  meine  kleinen  Waisen, 
Findet  ihr  bei  jener  kein  Erbarmen; 
Schlecht  und  feig  ist  eurer  Mutter  Hers. 


—    46     — 

Es  ist  nicht  diese  zweite,  furclitbarere  Yerkennimg  allein,  die 
wie  ein  Stoß  ins  tiefste  Leben  wirkt,  es  mufi  auch  etwas  wie 
ein  Blitz  des  Erkennens  gewesen  sein,  der  in  diesem  Augen- 
blick  die  Brust  der  unglücklichen  Frau  durchzuckte.  Ein 
j&hes,  furchtbar  plötzliches  Verstehen,  daß  nur  zflmende  Liebe 
sie  aus  ihrem  Heim  vertrieben  und  daß  diese  stolze,  trotzige, 
grausame  Mannesliebe  bis  zum  letzten  Augenblick  etwas  fest- 
gehalten haben  mußte,  das  einer  wahnsinnigen  Hoffnung  sehr 
äbnlich  sah.  Das  Wiedersehen  mit  ihren  Kindern  allein  hat 
das  leidergebene  Weib  nicht  getötet.  Aber  der  Anblick  ihres 
Gatten,  vor  dem  sie  einmal  schon  dem  Tode  zugeflohen  war, 
und  jenes  Wort,  in  das  sich  alles  drängte,  was  man  ihr  an 
Qual  und  Kränkung  angetan,  und  der  Klang  jenes  Wortes, 
der  ihrem  Gefühle  alles  enthüllt,  was  sich  ihr  Denken  nicht 
entwirren  konnte,  und  der  Jammer  der  Kinder,  die  zwischen 
den  entzweiten  Eltern  stehen,  Zeugen  und  Opfer  ihrer  ge- 
bundenen, gebannten  Liebe:  das  alles  steigert  den  Affekt  in 
ihr  zu  einem  Grade,  wo  er,  nach  innen  wirkend,  töten  muß. 

Schon  Fortis  hat  die  drei  Momente  nicht  unglücklich 
hervorgehoben,  die  der  Volkssänger  nicht  zu  entwickeln  ver- 
mochte: den  Vorwurf  der  Fühllosigkeit,  den  Abschied  von 
den  Kindern  und  den  Verlust  eines  Gatten,  den  sie  „in  ihrer 
Weise  liebte,  wie  sie  geliebt  war".  Den  Wunsch  des  Aga, 
die  Frau  möge  zurückkehren,  hat  Pypin  (Vjestnik  Evropy  1876, 
VI,  729),  hinzugefügt.  Meines  Wissens  hat  später  nur  Pniower, 
der  noch  mit  unzureichenden  Hilfsmitteln  die  Handlung  einer 
gewissenhaften  Analyse  unterzog,  das  wahrhaft  Tragische  im 
Zusammentreffen  der  Beiden  erkannt  und  so  auch  die  Kata- 
strophe richtig  gewürdigt.  Nicht  der  Abschied  von  den 
Kindern,  das  Wort  ihres  Gatten  gibt  ihr  ganz  eigentlich  den 
Todesstoß. 

So  umschließt  das  Lied  von  der  edlen  Frau  des  Asan 
Aga  nicht  allein  die  Tragödie  des  gebundenen  Weibes,  sondern 
auch  die  Tragödie  des  Mannes,  der  im  Widerspruch  mit  der 
herrschenden  Sitte  von  seinem  Weibe  nicht  leidenden  Gehorsam, 
sondern  tätige  Liebe,  nicht  die  Form,  sondern  die  Seele  begehrt. 


VL  Gliederung  des  Inhalts. 

Professor  Markovic,  Bad  CXXXIII,  setzt  für  die  fünf 
Teile  der  Dichtung,  für  Exposition,  Steigerung,  Kolmination, 
Umkehr  und  Katastrophe,  Yerszahlen  an,  die  ich  folgender- 
maßen verändert  sehen  möchte:  I  (Exposition)  9-f4,  II  (Stei- 
gerung in  drei  Stufen)  a)  9+4,  b)  B  +  B+4,  c)  4+1; 
III  (Kulmination)  1)  5;  IV  (Umkehr  in  drei  Stufen)  a)  11+4, 
b)  11,  c)  11;  V  (Katastrophe)  4. 

Diese  Einteilung  ist  von  Goethe.*)  So  hat  er  die  Ballade 
gegliedert,  wenn  man  von  geringfügigen  Unterschieden  absieht. 
Das  heifit  nicht  mehr  und  nicht  weniger  als:  er  hat  ihre 
innere  Form  enthüllt.  Die  Höhe  liegt  gerade  in  der  Mitte 
V.  46 — 50,  das  erregende  Moment,  als  Wirkung  und  Rück- 
wirkung gefafit,  birgt  sich  in  V.  9  und  12,  13;  das  tragische 
in  y.  51;  das  Moment  der  letzten  Spannung  wäre  vielleicht 
in  das  Zusammentreffen  der  beiden,  also  in  Y.  83  zu  setzen, 
der  freüich  bei  Goethe  entstellt  ist.  Es  könnte  aber,  wieder 
als  Wirkung  und  Rückwirkung  gefafit,  in  V.  82  und  86,  87 
verlegt  werden. 

Grondzflge  der  Handlung  nnd  Charaktere. 

Der  Dichter  erzählt  ein  Frauenschicksal.  Das  verkannte 
Herz  des  Weibes,  das  keinen  eigenen  Namen  führen  darf, 
regelt  den  Lebenspulsschlag  seiner  Dichtung.  Ihr  Verhängnis 
entsteht  aus  einem  Fehler,  der  als  eine  Tugend  gilt,  aus  einem 

>)  Hier  die  Stelle,  in  der  die  tragische  Situation  am  reinsten  und 
stärksten  zum  Ausdruck  kommt  Und  hier,  Y.  49 — 50,  findet  sich,  wie  sur 
Erhöhung  des  Ausdrucks,  auch  einmal  der  Endreim  ein. 

*)  Verglichen  mit  der  Ausgabe  C^  der  Werke. 
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Parzivalfehler  könnte  man  sagen.  Es  entwickelt  sich  Schritt 
für  Schritt  ans  der  Situation  und  den  Charakteren,  ans  dem 
«Gegensatz  zwischen  Norm  und  Impuls,  zwischen  traditionellem 
und  individuellem  Verhalten.  In  der  Gruppierung  der  Per- 
sonen, wie  in  der  Zahl  und  Art  der  Vorgänge  herrscht 
Parallelismus.  Als  Familienangehörige  des  Paares  werden  sn 
4es  Mannes  Seite  Mutter  und  Schwester,  an  der  des  Weibes 
Mutter  und  Bruder  genannt  Paarweise  reden  imd  handeln 
auch  die  Kinder.  Das  Jüngste  aber,  mit  der  Mutter  noch  aufs 
innigste  verbunden,  bildet  den  unsichtbaren  Mittelpuxikt  der 
Handlung.  Der  Kadi,  der  Oberste  der  Suaten,  und  der  Zxtg 
der  Hochzeitsgäste  schließen  die  Gruppe.  Erwähnt  werden 
.also  dreizehn  Personen,  von  denen  nur  eine  mit  eineno.  Eigen- 
namen bezeichnet  wird:  Asan,  d.  i.  Hassan.  Deutlich  ist  nur 
die  Frau  charakterisiert  Die  stärksten  Empfindungen  paaren 
sich  in  ihr  mit  der  zartesten  Äußerungsform  (33,  34,  59,  76, 
82).  Zweimal  läßt  sie  Gegenstände  für  sich  reden:  eine  Bitte 
um  Schonung  und  ein  Vorwurf,  der  Schleier  und  das  Bettler- 
kleidchen. Sehr  schlicht,  aber  nicht  würdelos  ist  sie  in  Hal- 
tung und  Worten.  Dem  Manne  gegenüber  scheu  wie  ein  Eeh. 
Zweimal  leistet  sie  dem  Bruder  Widerstand  (37,  47).  Sanft 
von  Natur  aus,  wird  sie  leidenschaftlich  bis  zur  Selbstzer- 
störung durch  ihr  Schicksal  (18).  Zweimal  widerfährt  ihr 
bitterstes  Unrecht.  Das  erste  Mal  lähmt  es  sie  auf  Augen- 
blicke (16),  das  zweite  Mal  für  immer  (89). 

Der  Farallelismus  der  Vorgänge  läßt  sich  auch  sonst 
verfolgen.  Zweimal  nur  handelt  und  redet  der  Aga,  am  An- 
fang und  zum  Schluß.  Sein  Gemüt  ist  düster,  seine  Worte 
sind  henkershart.  Zweimal  handelt  stunmi  der  Bruder,  jedes- 
mal im  nämlichen  Sinn.  Zweimal  bewegen  die  Kinder  sich 
gegen  die  Mutter,  um  sie  zurückzuholen,  zuerst  die  Mädchen, 
zuletzt  die  Knaben.  Zweimal  wird  des  Jüngsten  gedacht 
Zweimal  soll  die  Mutter  Abschied  nehmen.  Auch  auf  Neben- 
sächliches erstreckt  sich  die  Zweizahl.  Zwei  beschriebene 
Blätter  spielen  eine  Rolle,  zweimal  wird  die  Frau  zu  Pferde 
fortgeführt,  um  zwei  kontrastierende  Ereignisse  dreht  sich  das 
Ganze.  Das  Wort  Herz  findet  sich  zweimal,  in  der  Mitte  und 
im  Gegensatz  hierzu  am  Schluß. 
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Angesichts  dieses  Reichtums  an  landschaftlichen,  natio- 
nalen, menschlichen  nnd  künstlerischen  Zügen,  der  sich  in 
92  Verse  zusammendrängt,  wird  man  die  Sch&tzxmg  gerecht- 
fertigt finden,  die  der  Elaggesang,  wie  eingangs  gezeigt,  bei 
Herder,  Goethe,  Grimm  gefunden  hat.  Goethe  hat  einmal  von 
der  Ballade  als  Gattung  gesagt,  sie  habe  etwas  Mysteriöses, 
und  dies  liege  in  der  Vortragsweise.  Der  S&nger  habe  n&m- 
lich  seinen  prägnanten  Gegenstand,  seine  Figuren,  deren  Taten 
und  Bewegung  so  tief  im  Sinn,  dafi  er  nicht  wisse,  wie  er  sie 
ans  Tageslicht  fördern  wolle.  An  einer  Anzahl  solcher  Ge- 
dichte liefie  die  ganze  Poetik  sich  vortragen,  weil  hier  die 
Elemente  wie  in  einem  lebendigen  Ur-Ei  zusammen  seien,  das 
nur  bebrütet  werden  dürfe,  um  als  herrlichstes  Phänomen  auf 
Gk>ldflügeln  in  die  Lüfte  zu  steigen. 

Solche  zusammengefaltete  Goldflügel  schimmern  denn 
auch  aus  diesem  Meisterstück  südslavi  scher  Volkspoesie. 


XX VIII.    C.  Lucerna,  Die  Ballade  Ton  Asan  Agas  Gattin. 


Vn.  Sind  Beziehungen  zu  andern  Volks- 
Hedem  vorhanden? 

Prof.  Sunnin  hat  in  seiner  kroatischen  und  serbischen 
Idteratnrgeschichte  (Agram  1898,  S.  23}  31  Yolksliedersamm- 
langen  angeführt.  Die  erste,  noch  immer  eine  der  schönsten 
und  besten,  bringt  in  der  Belgrader  Ausgabe  (1887 — 1902) 
allein  2016  Stücke.  Zu  der  jüngsten  hat  die  Matica  Hrvatska 
binnen  zwanzig  Jahren  etwa  26000  Nummern  aus  Kroatien, 
Slavonien,  Dalmatien,  Bosnien  und  der  Herzegowina  gesanmielt, 
wovon  bisher  eine  Auswahl  in  4  Bänden  (Agram  1896 — 1899) 
erschienen  ist.  Die  kürzesten  tragen  epigrammatischen  Cha- 
rakter, von  den  längsten  füllt  jedes  für  sich  schon  ein  BucL 
Reiches  Material  ist  noch  in  Zeitschriften  zerstreut.  In  Be- 
tracht kommen  auch  die  bulgarischen  Volkslieder.  G.  Rosen 
schätzt  1879  die  bis  dahin  veröffentlichten  auf  1^9  Tausend. 
Ich  weiß  nicht,  ob  sich  unter  allen  diesen  Liedern  eins  be- 
findet, das  mit  dem  unsrigen  das  Grundmotiv  gemeinsam 
hätte.  Höchstwahrscheinlich  nicht.  Es  handelt  sich  doch  nm 
einen  vereinzelten  Vorfall.  Aber  vielleicht  hat  dieser  Vorfall 
zu  mehreren  Gestaltungen  Anlaß  gegeben  und  niemand  hat  die 
Varianten  aufgezeichnet?  Vielleicht  auch  war  die  Ballade  ein 
Glied  in  einem  Zyklus  von  Familienliedem,  der  gleichnamige 
Personen  in  verschiedenen  Situationen  mit  verschiedenen  Gha- 
rakterzügen  verwendet?  Vielleicht  war  sie  endlich  ein  Mutter- 
lied, besaß  die  Kraft,  neue,  ihr  ähnliche  Poesie  zu  erzeugen? 
Diese  drei  Möglichkeiten  greifen  ineinander,  können  aber  doch 
deutlich  geschieden  werden.    Für  die  erste  weiß  man  bis  jetzt 
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kein  Zeugnis.  Anf  die  zweite  könnte  man  dnieh  den  Umstand 
geführt  werden,  dafi  die  Namen  Haasanaga  nnd  Haaeanaginica 
sich  n.  a.  auch  in  einer  Beihe  von  Franenliedern  ans  der 
Herz^owina  nnd  dem  Küstenlande  findoi  nnd  daß  diese 
Lieder  Ehestandsgeschichten  hald  tragischer,  hald  heiterer  Art 
hehandehi.  Man  könnte  sie  dem  Ansgang  nach  in  Balladen 
nnd  Bomansen  scheiden.^)  Sie  hnngen  slawische  Lebensformen 
in  türkischem  Eostflm,  nnd  wenn  es  wahr  ist,  daß  die  Lieder 
je  älter  desto  besser  waren,  wie  der  Bagnsaner  G.  Ferrioh 
annimmt,  so  gehören  sie  mit  ihren  teils  gransamen,  teils 
lasziven  Ztigen  einer  sp&teren  Zeit  an  als  nnser  Gedicht. 

Der  schon  erw&hnten  Epistel  von  Ferrich  an  J.  y.  Müller 
sind  37  illyrische  Lieder  in  lateinischer  Bearbeitung  beigefügt 
S.  68 — 64  bringen  die  Anfangsverse  der  Originale.  Das  erste, 
die  Asanaginica,  ist  ans  Fortis,  denn  die  Übersetzung  hat  Teste 
pnrpnrea,  patriam  in  aolam,  cothumos,  mater  ferrea.  Ein 
zweites  beginnt: 

ABMü-Aga  na  koü  nghiaaee  .  .  . 

Es  ist  derb  satirisch,  übermütig,  schließt  mit  einer  land^ 
läufigen  Sentenz.  Vgl.  hierzu  Fetranoviö,  Serb.  Volkslieder 
aus  Bosnien,  Sarajevo  1867,  Nr.  162  (Asan-aga  na  gradu  sjed- 
jaSe  .  .  . )  und  das  von  Jagi6,  Bad  XXXVII,  bezeichnete,  jetzt 
bei  Vuk  V.  5—49,  beide  weit  schwächer. 

Ein  drittes  fängt  an: 

HyalilEM  ABsan-Aghiniza  .  .  . 
Ich  setze  es  hierher.     (Im  lateinischen  Text  hat  Ferrich  über- 
all die  Namen  geändert.) 

Turcaicas  inter  matronas  bis  bona  se  Be 

Jactabat  ooi^ux  yocibua  IbraimL 
Quälern  babeo  ipsa  Yinun!    Sümmo  com  maae  preeari 

In  templo  raperos  it  mens  IbraimuB, 
Ke  Buper  exCendit  pretiosae  stragola  reetis, 

Et  mea  linteolo  contegit  ora  levi: 
Cnm  redit  e  templo  pretiosae  stragiila  restis, 

Linteolumque  sna  detrabit  ipse  mann. 
Baaiat  ore,  pilis  labii  fodicat  mibi  malas, 

Sol  est  ortos,  ait,  Inx  mea,  snrge  tboro. 


0  MarkoYi^  Bad  GXXXYIIL 
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Jagi6  (a.  a.  0.,  137)  hat  Yariaoten  dieses  Gedichtes  in 
Ynks  Frauenliedem  ans  der  Heraegowina  Nr.  16S,  jetzt  341 
und  I,  736  gefunden.  Hier  ist  das  oben  angesponnene  Motiv 
dnrcli  eine  Fortsetsnng  in  eine  Liebessatire  ärgster  Art  ver- 
wandelt. (Vgl.  hierzn  das  Asanaginica  betitelte  Stück  bei 
St.  MaSnraniö,  S.  146.) 

Eine  innere  Besiehnng  zn  nnserer  Ballade  ist  nicht  vor- 
handen. Aach  Nr.  679,  687  tl  a.  weisen  nnr  Namensgleich- 
heit anf . 

Anders  steht  es  mit  zwei  Balladen  Y.  678  nnd  764,  die 
knapp  nnd  gräßlich  dasselbe  erzählen.  Der  znr  Eifersucht 
gereizte  Aga  ersticht  das  Weib,  mit  ihr  zugleich  sein  un- 
gebomes  SOhnchen.  Der  Schlufi  ist  von  brutaler  Kürze.  Tat 
und  Strafe.  Im  Weibe  den  Sohn.  (Dazu  Ma£urani6  nochmals 
146.)  Hier  könnte  man  schon  eher  Verwandtschaft  vermuten, 
etwa  in  der  Weise,  daß  der  aus  einer  Erzählung  bekannte 
Name  auf  die  Personen  der  anderen  übertragen  wurde. 

Als  Gegenstücke  zu  den  zitierten  Nummern  können  111^ 
38  und  VI,  69  gelten,  wozu  aus  Ma2urani6  S.  148  und  150 
heranzuziehen  sind.  Kuna-Hassan  entzweit  sich  mit  seiner 
Gattin  und  vernachlässigt  sie  jahrelang.  Die  weiße  Eaduna 
bittet  ihre  Mutter  um  Rat.  Soll  sie  ins  Wasser  springen  oder 
sich,  jung  wie  sie  ist,  erhängen,  um  sich  so  an  ihm  zu 
rächen?  Belehrt,  entwendet  sie  dem  Aga  Gewänder,  Waffen 
imd  Pferd  und  flieht  zu  dem  Uskokenhänptling  Ivan  nach 
Zengg.  Dort  läßt  sie  sich  taufen  und  führt,  als  Mann  ver- 
kleidet, ein  kühnes  Bäuberleben.  Da  Kuna-Hassan  sich  wieder 
verheiraten  will,  überfällt  sie  den  Zug,  fängt  und  mißhandelt 
den  Ungetreuen,  gibt  sich  ihm  zu  erkennen,  gräbt  ihm  die 
Augen  aus,  schlägt  ihm  das  Haupt  ab.  Um  Streit  zu  verhüten, 
entdeckt  sie  sich  später  einem  Gefährten  und  vermählt  sich 
mit  ihm. 

Auch  ein  furchtbares,  aber  poetisch  weit  bedeutenderes 
Stück  steht  in  S.  Kappers  Gesängen  der  Serben,  Leipzig  1852, 
S.  173,  unter  dem  Titel  Asan  Agas  treulose  Witwe.  Der 
Schauplatz  ist  Klis  und  das  Ufer  der  Cetina. 

Aber  nicht  immer  führt  Eifersucht,  Treulosigkeit  zu 
Katastrophen.     In  V.  663  feiert  heitere  Frauenklugheit  einen 
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unblutigen  Sieg.  Der  bejahrte  Asan  Aga  bereitet  seiner 
Gattin  schwere  Sorgen.  Er  will  ooeh  eine  Frau.  Ein  Mädchen 
ans  Novi  plant  er  heimzuführen.  Heirate  du  nur,  mir  ist  es 
recht,  sagt  die  kluge  Hausfrau,  ich  rüste  dir  deinen  Ältesten 
zum  Brautführer  aus.  Insgeheim  gibt  sie  aber  diesem  den 
Auftrag,  dem  Mädchen  den  Standpunkt  klar  zu  machen.  Des 
Aga  grauer  Bart,  seine  vier  Söhne,  das  adelige  Geschlecht  der 
Mutter  werden  ins  Treffen  geführt.  Die  Braut  aber  will 
nichts  von  Entlobung  hören.  Es  geschehe,  wie  Gott  will, 
meint  sie  und  läßt  sich  bis  zum  Hof  des  Aga  führen.  Doch 
als  dieser  sie  vom  Pferde  heben  will,  da  schwört  sie,  niemand 
bringe  sie  herab,  wenn  Asän  sie  nicht  seinem  Ältesten  schenke. 
Der  Alte  wittert  wohl,  wer  ihm  den  Spafi  verdorben  hat, 
doch  macht  er  gute  Miene  zum  bösen  Spiel.  ^)  Das  Gedicht  ist 
noch  durch  einen  umstand  interessant.  Der  Brautschleier,  von 
dem  zweimal  die  Rede  ist,  wird  Y.  42  puliduvak  genannt. 
(Anhang  69.) 

Das  Angeführte  mag  einen  Begriff  von  der  Yerschieden- 
heit  der  weiblichen  Charaktere  geben,  die  denselben  Mannes- 
namen tragen.  Aber  es  kommen  auch  Gestalten  vor,  die  dem 
Herzen  nach  mit  der  Heldin  des  Elaggesanges  verwandt  sind. 
Man  hört  ja  aus  diesem  zunächst  nur  den  Schmerz  der  Mutter- 
liebe heraus  und  denkt  nicht  an  den  stummen  Konflikt  zwischen 
den  Gatten.  Sollte  die  Macht,  mit  der  dieses  Lied  halb 
verstanden  schon  das  Gemüt  zu  ergreifen  weiß,  nicht  Anstoß 
zu  neuen  Bildungen  gegeben  haben? 

Hierfür  scheint  mir  nur  ein  Gedicht  bedeutsam,  das 
Boda  Boda  in  Über  Land  und  Meer  1904,  I,  37  anführt. 
Er  nennt  es  eine  herzegowinische  Yolksromanze,  die  Sebatz 
Hassan  aufgezeichnet  habe.  Sie  scheint  neueren  Datums;  wenn 
also  eine  Beeinflussung  stattgefunden  hat,  so  kann  sie  nicht 
auf  Tradition  beruhen.  Es  wäre  ja  möglich,  daß  der  Klag- 
gesang von  der  edlen  Frauen  auf  literarischem  Wege  wieder 
ein  Lied  des  Yolkes  zu  werden  beginnt.  Die  Erzählimg  lautet: 

^)  Die  Zeitscbrift  Behar,  Sar^'eyo,  bringt  in  lU,  46  eine  sehr  schwaohe 
und  gaiis  reizlose  Wiederholimg  dieses  Gedichtes.  Interessant  ist  ebenda  I,  79, 
wieder  eine  Ehestandsgeschichte,  verdächtig  I,  352,  das  an  deutsche  Sagen 
von  SchwanenjnngAraaen  erinnert.    Zu  1, 820  wäre  Ynk  ü,  97  zn  rergleichen. 
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„Hassan  Agas  Frau  lag  im  Sterben.  Alle  ihre  Gedanken 
waren  bei  dem  Schicksal  ihrer  beiden  Kinder,  drei  Polster 
weinte  sie  naß  um  sie.  Sie  ließ  Hassan  Aga  schwören,  dafi 
er  Ajka,  der  Sterbenden  jüngere  Schwester,  freien  werde,  da- 
mit die  Eünder  keine  fremde  Stiefmutter  bekämen. 

Aber  Ajka  erfüllte  die  Erwartungen  ihrer  Schwester 
nicht.  Als  sie  in  Hassan  Agas  Hof  einzog,  schob  sie  die 
beiden  Waisen  rauh  beiseite.  Naohts  darauf  erschien  die  Tote 
im  Traume  Ajkas  xmd  sprach: 

„Schlag*  die  Kinder  nicht,  die  ich  geboren, 
Pflflck'  die  Boeen  nicht,  die  ich  gezogen, 
Denn  Ton  Sonntag  lebet  dn  nnr  bis  Montag.'' 

Am  Morgen  starb  Ajka.  Man  trug  sie  hinaus und 

Hassan  Aga  gab  den  Kindern  eine  dritte  Mutter  —  Fatima, 
Disdarews  ^)  Tochter.  Als  sie  einzog,  begrüßten  sie  die  Kleinen; 
Fatima  aber  umarmte  sie  und  antwortete: 

„Selig  möge  enre  Kutter  rohen, 
Ihr  mein  Glficfc  nnd  meine  Augenweide! 
Eure  Kuhme  wird  euch  Kleidchen  nfthen, 
Enre  Mnhme  wird  ench  sticken  lehren.'* 

Als  Fatima  einschlief,  erschien  auch  ihr  Hassan  Agas 
erste  Frau: 

„Holde  Schöne,  Disdarewa  Fatima, 
Meine  Kinder  hast  da  wohl  empfangen! 
Schlag*  sie,  lieb*  sie,  ich  hab*  sie  gesogen, 
Und  umarm*  den  Aga  Hassan  Agal 
Lange  wirst  dn,  gnte  Ffttme,  leben, 
Töchter  drei  und  Söhne  yier  geb&ren.**  ** 

Zu  bemerken  wäre  noch,  daß  die  Namen  Fatme  und  Ajka 
(Hajka)  oft  in  Verbindung  mit  einem  Asanaga  oder  einer 
Asanaginica  yorkommen.  Bei  Asan  Aga  steht  mitunter  eine 
Ortsbezeichnung.  Zuweilen  wird  die  Familie  seines  Weibes 
genannt    Jedenfalls  liebt  das  Volkslied  den  Namen. 

Von  sprachlichen  Parallelen  möchte  ich  nur  den  berühm- 
ten Eingang  in  Betracht  ziehen.  Er  ist  wahrscheinlich  sehr 
alt,  aber  keineswegs  häufig.     Man  findet  ihn,  wie  6.  Bösen 


0  Sollte  Disdars  Fatima  heifien.    Dizdar  -  Torwiehter. 
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und  A.  Doson  verzeichnet  haben,  in  der  Sammlung  des  bnl- 

gariachen  Brüderpaaiea  Miladin,  Agram  1861,  Nr.  19  >)  Des 

Inhalts  wegen  steht  dieses  Gedicht  dort  nnter  den  alten.  Das 
Metnun  ist  der  Achtsilber.    Nach  Aosens  Übersetzung: 

Sagt,  WM  achinimert,  und  wm  wimmert*) 
Auf  der  HOh'  der  SSjeludüta? 
bt  dort  fdfldier  Sdinee  gefkllen? 
Oder  und  es  weifle  Sehwiae? 
Nieht  i0t  friadier  Schnee  gefüles. 
Auch  nicht  sind  es  weifie  Sdiwine; 
Auf  dem  Berg  ein  weifies  Zelt  isf  i, 
Dnmter  liegt  der  jonge  Stojan, 
Liegt  erkrankt  der  junge  Stojaa. 

Er  schickt  seine  Schwester  Jana  ans,  ihm  Wasser  ans 
der  weifien  Denan  zn  holen.  Sie  kennt  den  Weg  nicht  Da 
rät  er  ihr,  sich  am  Finger  zu  verletzen.  Das  rote  Blnt  soll 
ihr  als  Zeichen  dienen.  Sie  gehorcht,  doch  als  sie  zn  ihm 
zurückkehren  will,  hat  ein  feiner  Begen  die  Tropfen  an  B&umen 
und  Felsen  verwischt  Drei  Tage  und  drei  Nächte  irrt  sie  in 
den  Bergen  umher,  dann  bittet  sie  Gk>tt,  sie  in  einen  Kuckuck 
zu  verwandeln,  damit  sie  vom  Gipfel  einer  Buche  aus  das 
Zelt  wiederfände.  Der  Herr  erh5rt  sie.  Das  YOglein  klagt 
heute  noch. 

Als  Fundort  des  Gedichtes  wird  KukuS  (!)  angegeben. 

Das  Motiv  von  den  Blutstropfen  wiederholt  sich  bei 
Petranoviö  I,  353. 

Eine  Stelle  in  lY,  Nr.  29  der  mohammedanischen  Helden- 
lieder, Agram  1899,  erinnert  ebenfalls  an  den  Eingang  der 
Asanaginica.    Y.  288—291. 

Was  ist  WeiSes  dort  am  Wasserbrunnen, 
Ist's  die  Vila  oder  sind  es  Schwfine? 

In  dem  Bruchstück  einer  bugarStica,  verzeichnet  um  1682, 
kommt  die  Frage  vor:  Ist  das  dorten  grauer  Nebel  oder  sind 


<)  Dieselbe  Omndform  auch  in  Nr.  188,  wo  ein  Asan-Aga  von  seinem 
Wahlbrader  befreit  wird.  Auch  in  Nr.  189  nnd  bei  Yak  in  IV,  Nr.  1. 
Bndlich  in  einem  Lied,  das  J.  DantoTiö  in  der  Zeitschrift  Behar  I,  142  yer- 
({ffentlicht  nnd  Smrt  Hassan-Aginice  betitelt  hat. 

>)  ito  bjelei,  ito  lelei  .  .  . 


—    Se- 
es weifle  Schw&ne?     (NMtavni  vjestnik,  X,  637).     Das  Bild 
von  den  Schw&nen  findet  sioli  noch  öfters. 

Über  die  Wanderungen  der  Lieder  ist  man  wenig  unter- 
richtet. Man  nimmt  an,  dafl  die  älteren  Heldengesänge  von 
Osten  nach  Westen  gezogen  sind.  Familienlieder  fanden 
jedenfalls  geringere  Verbreitung.  Ob  sie  auf  Wirklichkeit 
oder  Erfindung  beruhen,  l&fit  sich  in  manchen  Fällen  ganz 
wohl  unterscheiden,  doch  ist  es  schier  unmöglich,  den  Spuren 
ihrer  Wirkung  nachzugehen. 


Vni-  Zur  Entdeckungsgeschichte  der  stid- 
slavischen  Nationalpoesie- 

Die  ältesten  Zeugnisse  über  Sang  und  Dichtung  bei  den 
slayischen  Völkern  hat  Jagi6  im  Rad  jugoslavenske  akademije 
XXXYII  zusammengestellt.  Die  erste  Andeutung  stammt  aus 
dem  7.  Jahrhundert  und  bezieht  sich  auf  die  Donauslaven 
(S.  66).  Deutlicher  ist  die  Kunde,  die  in  dem  ältesten  Produkt 
der  kroatisch-dalmatinischen  Literatur,  in  der  Chronik  des 
Priesters  von  Dioklea,  erhalten  ist.  In  dem  frühesten  deutschen 
Bericht,  Wegreise  k.  k.  Majestät  Botschaft  nach  Konstan- 
tinopel 1631,  wird  an  drei  Stellen  des  Liederreichtums  der 
Kroaten  und  Bosnier  gedacht.  Die  Werke  der  klassisch  ge- 
bildeten dalmatinischen  Dichter  weisen  Spuren  der  heimischen 
Volkskunst  auf.  Hektoroviö,  ein  Gutsbesitzer  von  der  Insel 
Lesina,  hat  zuerst  in  seiner  Idylle  ^Der  Fischfang'^  Venedig 
1556,  drei  echte  Volkslieder  zum  Abdruck  gebracht.  Sie 
scheinen  Zeugnis  dafür  abzulegen,  dafi  die  Motive  und  Weisen 
der  Lieder  von  Osten  nach  Westen  gewandert  sind.  Die  Auf- 
zeichnungen und  Sammlungen  alter  Gesänge  aus  dem  17.  und 
18.  Jahrhundert,  die  besonders  metrisch  alle  Aufmerksamkeit 
verdienen,^)  stammen  gleichfalls  aus  Dalmatien.  Dort  schuf 
auch  der  Franziskaner  Andrija  KaSi6-MioSi6  mit  seinem 
Bazgovor  ugodni  naroda  slovinskoga,  Ven.  1756,  ein  historisch- 
poetisches Erbauungsbuch  für  das  Volk.  Mit  der  Phraseologie 
und  dem  Tonfall  der  Nationallieder  suchte  er  größere  geschicht- 


^)  Bogiiiö:  Narodne  pjesme,  Biograd  1878  mit  einer  Abhandlung  Aber 
die  „Bngaritice".    Neaere  Arbeiten  von  Chaianski  u.  a. 
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liohe  Treue  in  der  Darstellong  der  besungenen  Ereignisse  zn 
verbinden.  Sein  Metrum  ist  nicht  mehr  der  Fünfzehn-  und 
Sechzehnsilber  der  alten  „Bugarfitice",  sondern  der  Zehnsilber 
oder  Deseterac  Ka£i6  bringt  gern  Beime  an  und  teilt  die 
Gesänge  in  vierzeilige  Strophen.  Auch  einige  echte  Volkslieder 
fügt  er  ein,  so  das  von  Sibignanin  Janko,  das  nach  seiner 
Angabe  in  Dalmatien,  Bosnien,  der  Lika  und  anderen  slsTi- 
sehen  Ländern  gesungen  wurde.  Eine  lateinische  Bearbeitang 
seines  Werkes  hat  der  Franziskaner  Emerich  Favi^  unter 
dem  Titel  „Descriptio  soluta  et  rhythmica  Begum,  Banonun, 
caeterorumque  heroum  Slavinorum  seu  Illyricorum''  Budae 
1764  veröffentlicht.  In  der  Vorrede  an  den  Leser  heiSt  es: 
Quoniam  ver6  gens  lUyra  res  memorabiles,  in  Bhythmicss 
melodias  congerere,  exinde  narratione,  aut  cantilando  con8e^ 
vare,  posteritatique  veluti  de  manu  tradere  consuevit,  eapropter 
Scriptor  noster  plerasque  melodias  suae  vernaculae  compila- 
tioni  adjecit;  1768  ist  noch  ein  Supplementum  illyricamm 
antiquitatum  illyricis  versibus  conclusum  von  Pavi6  erschienen. 
Wahrscheinlich  hat  der  Dichter  und  Bibliograph  Pater 
M.  Denis  aus  diesen  Büchern  seine  Nachricht  über  illyrische 
Barden  geschöpft.  Vielleicht  kam  auch  in  den  Schriften,  die 
durch  Cesarottis  Ossian  hervorgerufen  wurden,  ein  Hinweis 
auf  die  Volkspoesie  der  Dalmatiner  vor.*)  Denis  begann  seine 
Obersetzung  ja  nach  Cesarotti*)  und  hat  auch  persönliche 
Verbindungen  mit  Italien  unterhaltein.  In  einer  Anmerkung 
zu  Macphersons  erster  Abhandlung,  die  den  Liedern  Ossians 
und  Sineds  vorangeht  und  die  sich,  wie  ich  vermute,  schon  in 
der  ersten  Ausgabe  von  1768  finden  müßte,  sagt  der  für  die 
Belebung  des  österreichischen  G-eisteslebens  so  verdienstvolle 
Gelehrte:  „SoUte  man  nicht  unter  unseren  slavischen  Nationen, 
besonders  aber  in  Böhmen,  Dalmatien  und  Kroatien  auf 
eben  diese  Art  aufbehaltene  Überbleibsel  des  dichterischen 
Altertums  finden  können?  und  würden  wir  nicht  in  manchem 
Funken   des  Genies  entdecken,  wenn  sich  ein  Sprachkundiger 


0  Andronico  Filalete  (ein  conte  Dadich  griechischen  (?)  HerkommenB), 
Alcone  OsserrAzioni  soprs  le  Poesie  di  Ossian,  diritte  sl  Sig.  Ab.  M.  CeM- 
rotti,  Yen.  1766. 

*)  Literarischer  Nachlafi,  hrsg.  von  Betzer,  Wien  1801,  I,  59. 
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Maophenons  Mühe  nehmen  wollte  ?''  Und  Elopstook  schreibt 
ihm^}  am  22.  Jnli  1768:  ^Sie  haben  mir  durch  Ihre  Nachricht^ 
daß  noch  illyrische  Barden  durch  die  Überlieferung  existieren, 
eine  solche  Freude  gemacht,  daß  ich  ordentlich  gewünscht 
hätte,  daß  mir  Ihr  Ossian  weniger  gefallen  hätte,  um  Sie 
bitten  zu  können,  ihn  liegen  zu  lassen,  um  diese  Barden  zu 
übersetzen  .  .  .  Aber  ich  will  auch  einige  Blumen  aus  Ihrem 
illyrischen  Kranze  in  meiner  Sammlung  haben.  Nehmen  Sie 
das  Beste  imter  den  allerältesten,  lassen  Sie  den  illyrischen 
Text  mit  lateinischen  Buchstaben  auf  die  eine  Seite,  xmd  eine 
völlig  wörtliche  Übersetzung  auf  die  andere  schreiben.  Lassen 
Sie  den  Übersetzer  genau  verfahren,  und  unter  andern  nichts 
verschönern  woUen.  Denn  er  muß  sich  vor  mir  in  Acht 
nehmen.  Eh  man  sichs  versieht,  versteh  ich  auch  illyrisch.^ 
Elopstock  erzählt  hierauf  fröhlich  von  seinen  Funden  und 
Sprachkenntnissen  und  wie  er  sogar  Maophersons  metrisches 
Verständnis  anzweifle,  und  fährt  dann  fort:  „Wenn  Sie  mir 
wahrscheinlich  machen  können,  daß  die  illyrischen  Barden 
wenigstens  halbe  Deutsche  waren,  so  bekömmt  der  Übersetzer 
einen  schweren  Stand  mit  mir,  wenn  er  falsch,  nur  ein  wenig 
falsch  übersetzte." 

Wie  Denis  Elopstocks  Wünschen  entsprach,  ist  nicht 
bekannt.  Ganz  aus  den  Augen  verlor  er  die  Sache  nicht,*) 
doch  es  scheint  an  ^Sprachkundigen"  gefehlt  zu  haben. 

Darüber  klagt  auch  der  Erzdiakon  von  Ossero,  M.  Sovich, 
in  einer  posthumen  Schrift,  Biflessioni  sull'  ignoranza  della 
lingua  slava  literale  in  Dalmazia  (Yen.  1787).     Diesen  Sovich 

0  Nachlafi  U,  such  bei  Lappenberg,  Briefe  yon  und  an  Klopstock, 
BrauDSchweig  1864. 

*)  Auf  Denis*  Anregiug  geht  30  Jahre  sp&ter  wohl  J.  y.  MfiUcra  Brief 
an  den  Pater  G.  Ferrich  znrflck.  Dieser  erkundigt  sich  in  der  eingangs 
zitierten  Antwort  nach  Denis,  an  den  er  1798  ebenfalls  eine  Epistel  gerichtet 
hat  Eine  Bolle  in  diesem  Verkehr  spielt  aaeh  der  Kaiserliche  Bat  Stefui 
Baicevich,  ein  Bagnsaner,  dessen  italienische  Schriften  Appendini,  Notixie 
di  Bagnsa,  1808,  8.  188  anftUurt.  Mit  Ferrich  stand  wieder  Cesarotti  in 
Verbindung  (Zora  dalmatinska  1846,  Nr.  27).  —  Nicht  unerwähnt  mag  noch 
der  Umstand  bleiben,  dafi  A.  F.  y.  Gou6  in  seiner  albernen  „illyrischen*^ 
Wertheriade  ^Masuren**  (Deutsche  Schaubühne  87)  1776,  worin  auch  Goethe  als 
Gdts  herumrumort,  ein  nach  Ossian  gefälschtes  „illyrisches''  Lied  produziert 
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und  den  Sprmchfoncher  Ab.  dem.  Grabisdch  bezeichnet  Foxtis 
wiederholt  als  seine  Lehrer.^) 

Fortis  hat  den  Brief  über  die  Morlaken  (Yiaggio  I,  43 
bis  106)  dem  Lord  John  Stuart,  Grafen  von  Bäte  gewidmet, 
demselben,  der  Gesarotti  die  Neuansgabe  seines  Ossian  ermiSg- 
licht  hat  (Wurzbach,  Biogr.  Lex.  S,  387).  Die  Sorgfalt,  welche 
der  italienische  Abbate  der  ersten  ffir  das  gebildete  Europa 
bestimmten  illyrischen  Yolksballade  angedeihen  lieft,  war  also 
durch  ein  feines  persönliches  Motiv  mitbestimmt.  „Non  pre- 
tenderei  di  fame  confronto  colle  Poesie  del  celebre  Barde 
Soozzese,  cui  la  nobilti  dell'  animo  Yostro  donö  all'  Italia  in 

piü  completa  forma, ma  mi  lusingo,  che  la  finezza  del 

Yostro  gusto  vi  ritroveri  un  altra  spezie  di  merito,  ricordante 
la  sempUcitit  de'  tempi  Omerici . .  .'^ ')  Fortis  hatte  in  Born 
Philologie  und  Archäologie  studiert,  sich  als  Dichter,  Jonr^ 
nalist  und  Naturforscher  betätigt.  Sein  Urteil  über  KaSi6  nnd 
die  Auswahl,  die  er  aus  dessen  Liederbuch  trifft,  charak- 
terisieren zugleich  ihn  selbt  „N6  si  vuol  fra  gli  Scrittori 
Macherani  lasciar  di  nominare  F.  Andrea  Gadcich  Miossich, 
del  quäle  fu  pubblicata  una  Racolta  di  Ganzoni  Eroiche 
Nazionali;  quantunque  egli  n'abbia  fatto  la  scelta  con  pooo 
buon  gusto,  e  con  meno  criterio  y'abbia  introdotto  una  quan- 
titii  di  cose  inutili,  ed  apocrife."  Den  kulturhistorischen  Ver- 
diensten des  kindlich-heitem,  gütigen  YolksbUdners  ist  hier- 
durch freilich  nicht  Bechnung  getragen,  aber  daft  selbst  von 
bescheidenen  künstlerischen  oder  wissenschaftlichen  Gesichts- 
punkten nicht  vieles  aus  ihm  zu  holen  war,  ist  richtig.  Fortis 
greift  zunächst  für  seine  Osservazioni  das  Lied  von  Milos 
Kobilich  und  Yuk  Brankovich')  heraus  (Razgovor,  Yen.  1801, 
8.  46).     Es  enthält  in  engstem  Bahmen  drei  mächtige  poetische 


0  Ersteier  starb  nach  Viaggio  I,  90  im  Febmar  1774,  letzterer  1773 
(Wonsbach). 

*)  Diese  Worte  tragen  ttber  20  Jahre  später,  scheint's,  noch  eine  wunde^ 
liehe  Fracht:  „D  Horlacchismo  d'Omero'',  Valentinelli,  Bibliografia  delU 
Dalmazia  Nr.  554.  Vielleicht  ist  die  Schrift  vom  B^jamonti,  der  mit  Fortii 
und  Ferrich  in  Verbindung  stand.  Vgl.  Nr.  1101  and  Kasomoviö,  NastaTiii 
yjesnik  X,  451  ff. 

')  S.  Grimm  nennt  letsteren  den  Ganelon  der  serbischen  Sage. 
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Motire:  den  mübeilbringenden  Streit  der  Fruten  über  des 
Wert  Ouer  Miiiiier  wie  im  gennaniBcheii  Xmtioiiilepos,  das 
Abendmahl,  bd  dem  der  greiw  Hemcher  mnf  das  Heil  dea 
yermeintlichen  Y^riterB  txinkt  —  wohl  eine  Spiegefamg  der 
evaageliachen  Ssene  — ,  nnd  endlich  jene  Tat  Ton  wahrhaft 
antiker  GröSe,  durch  welche  der  verkannte  Held  aich  reinigt 
—  ein  TragOdienstoff  ersten  Banges,  freilich  nnr  fSr  eine 
Meisterhand.  —  Anfier  dem  Badoahuis,  S.  81,  nnd  dem  Volks- 
lied Too  der  schönen  Dolmetscherin,  S.  ISO,  die  er  dem  Piinaea 
Angnst  Ton  Gotha  ffir  Herder  aberließ  (J.  YI,  37  a),  hebt 
Fortis  noch  den  oben  erwähnten  Yolkqpesang  Ton  Sibignanin 
Janko  herror,  ans  dem  er  8.  72  einige  Stellen  in  übersetsimg 
einrfickt.  Ihn  interessieren  die  Proben  Ton  Geschicklichkeit, 
St&rke  und  Geist,  die  der  Brantwerber  darin  mit  Gefahr  seinea 
Kopfes  abznlqpen  hat  Einen  Apfel  mit  einem  Pfeile  Ton  der 
Spitze  einer  Lanae  an  schießen,  über  9  Pferde  hinw^snsetaen^ 
die  Brant  unter  9  Terschleierten  M&dchen  heranssnerkennen, 
lauter  Taten,  die  nicht  der  Werbende,  sondern  ein  jüngerer 
Held  ffir  ihn  ToUffihrt:  dieses  alte  indi^rmanische  MotiT^ 
das  sich  in  späteren  Sammlnngen  so  oft  wiederfindet  nnd  aber* 
mala  ans  Nibelungenlied  gemahnt,  hebt  Fortis  aus,  natfirlich 
ohne  es  au  kennen.  Um  so  erfreulicher  wirkt  dieser  Fund.^) 
Die  Yortragsweise  der  Yolkssänger,  die  ihm  schon  anf 
seinem  Besuche  der  Inseln  aufgefallen  war,  charakterisiert 
Fortis  richtig.  Yon  ihren  Poesien  sagt  er  S.  88,  sie  h&tten 
Tiet  Stärke  im  Ausdruck,  rflgt  aber  einen  gewissen  Mangel 
an  Phantasie,  schildert  ihre  Wirkung  auf  die  Zuhörer,  die  sie 
nach  und  nach  auswendig  lernen.  Er  habe  bei  einer  Stelle, 
die  auf  ihn  nicht  den  geringsten  Eindruck  hervorgebracht, 
einen  von  ihnen  weinen  und  schluchzen  gesehen.  Der  Nach- 
druck der  illyrischen  Worte,  so  meint  er  als  Erklärung  hierzu, 
müsse  wohl  von  einem  Morlaken  besser  empfunden  werden. 
Die  Lieder  würden  gelegentlich  auch  aufgezeichnet.*)  Er 
kümmert  sich  um  das  Alter  derselben  (S.  89)  und  wünscht 
eine  Heise  zu   den  Bewohnern   der  Clementinischen  Berge  zu 

0  S.  Grimm  interessierte  sich  fär  dieses  Lied. 

')  S.  92:  ne  Ti  manca  del  tutto  la  Poesia  scritta,  qnaiido  le  occasioni 
di  conservar  la  memoria  di  qualche  avTenimento  si  presentino. 


—     62     — 

unternehmen,  nicht  nnr,  um  bei  ihnen  alte  Poesien  zu  ent- 
decken, Bondem  auch,  weil  er  für  Natnr-  nnd  Altertomskimde 
in  jenen  unbekannten  Gegenden  reiche  Ausbeute  hofft  Yer- 
gebens  forscht  er  nach  einer  Aufzeichnung,  die  ihm  Yerse 
des  berühmten  Yolkss&ngers  von  Triboco  Termitteln  könnte 
(S.  167). 

Es  ist  ihm  wichtig,  daß  sein  dalmatinischer  G-astfreund, 
der  Yolwode  Pervan  zu  Coccorich,  in  seiner  Jugend  viele 
heroische  Gesänge  und  Liebeslieder  komponiert  hat  (11,  S.  144). 
Tal  und  Dorf  Coccorich  liegen  unweit  yon  Imoski.  Der  Yol- 
wode,  dessen  hochgelegenen  Besitz  Fortis,  S.  143  schildert, 
bewohnt  Bauten  in  forma  di  Torre  alla  Turchesca;  Fortis 
erhält  einen  Turm  zur  Wohnung  angewiesen.  Diese  Umstände 
könnten  zu  der  Annahme  yerlocken,  der  Abbate  habe  das 
einzige  Lied,  das  er  nicht  aus  KaCi6  nahm,  das  nach  ihm  kein 
Sammler  mehr  singen  gehört  hat,  und  das  seinem  Motiv  nach 
eigentlich  isoliert  dasteht,  aus  dem  Munde  jenes  vornehmen 
alten  Dalmatiners  aufgezeichnet.  Die  Handschrift,  die  Anfangs 
der  achtziger  Jahre  des  vorigen  Jahrhunderts  auftauchte,  von 
Miklosich  die  Spalatiner  H  benannt,  stünde  dem  nicht  ent- 
gegen, soweit  sich  nach  dem  Abdruck  beurteilen  läßt.  Sie 
zeigt  vielfach  dieselben  auf  italienischen  Einfluß  weisenden 
orthographischen  Eigentümlichkeiten,  die  sich  in  der  Yenediger 
Ausgabe  des  Razgovor  finden;  die  meisten  Längen  und  Kürzen 
sind  bezeichnet,  was  phonetisches  Interesse  bekundet.  In- 
konsequenzen der  Schreibung  sind  bei  dem  Yersuch  eines  Un- 
geübten, den  mündlichen  Yortrag  durch  die  Schrift  festzuhalten, 
sehr  natürlich.  Unsicherheit  herrscht  auch  im  Trennen  und 
Yerbinden  der  Worte,  sprachliche  Dunkelheiten  finden  sich 
mehrfach. 

Dennoch  ist  es  weit  wahrscheinlicher,  daß  Fortis  die 
Handschrift  durch  einen  seiner  gelehrten  geistlichen  Freunde 
erhalten  und  nach  bestimmten  Gesichtspunkten  bearbeitet  hat. 
Zu  denken  wäre  an  Sovich,  da  die  vielen  Spuren  des  5aka- 
vischen  Dialektes,  ^)  die  sich  im  Texte  finden,  nach  den  Insel- 
regionen deuten;  mehr  noch  an  den  Conte  Ghem.  Grubissich  aus 

0  Vük  notiert  6  Steilen  a.  a.  0.  Anm.  68,  69,  72,  74,  76,  81. 
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llakarska,   der  Gegend,   in    der  das   Lied  höchstwahrschein- 
lich entstanden  ist.     Von  letzterem  sagt  Fortis  in  den  Osser- 
yazioni  S.  48 :  lo  ö  profittato  moltissimo  delle  notizie  raccolte 
da  questo  dotto  Scrittore.    Ans  einer  Bemerkung  S.  161  geht 
übrigens  hervor,  dafi  er  Material  für  Yiaggio,  auch  soweit  es 
die    Yolkspoesie   betraf,  bei  Herausgabe   des   ersten  Werkes 
schon  beisammen  hatte.     Aus  dem  Verkehr   mit  dem  Volke, 
aus  Wörterbüchern,  aus  den  Grespräohen,  Schriften  und  Büchern 
der  Freunde  hatte  der  regsame  Italiener  sich  eine    gewisse 
Kenntnis    der    Sprache    angeeignet      Hierüber    Osservazioni 
44—56,  Viaggio  I,   7,   22,   58,   90  f.   (b),   92,   147,   149  f.  (a); 
II,  87,  109,  143  f.  u.  a.,  ferner  Sermone  parenetico  di  Pietro 
Sclamer  Chersino  al  signor  G-ioyanni  Lovrich,  Modena  1776, 
wo  er  8.  21  sich  in  proposito  di  ling^a  ausdrücklich  auf  so 
bedeutende   und  hochangesehene  Männer  wie   Grubissich  und 
Sovich   beruft.     In    dieser  Streitschrift,  worin   er  unter  der 
Maske  eines  Insulaners  seinem  unbilligen  Kritiker^)  gewaltig 
zusetzt,   weist   er  auch  S.  25   dessen  Bemerkungen   über  die 
Asanaginica  zurück.    Sein  Hinweis  auf  die  buone  regule  e  gli 
ezempi  de'  libri  sacri,   scritti   con   puritji   di  liDgua  und  auf 
den  Dizionario    meno   cattivo  che   abbiamo  (wohl  Dellabella), 
seine  Verteidigung  der  lezione  del  Fortis  sowie  die  Umgehung 
der  wirklichen  Fehler  und  die  bescheidene,  aber  feste  Haltung, 
mit  der  er  sein  Verständnis  der  Lingua  lUirica  yerteidigt,  be- 
rechtigen zur  Ansicht,  daß  er  das  Gedicht  in  einer  Abschrift 
erhalten  und  an  dieser  selbständig  geändert  hat.    Heute  sieht 
man  nur  die  Mängel  der  Arbeit,  die  der  Druck  noch  vermehrte, 
aber   wie    viel  Einheimische  hatten   es   damals   schon  besser 
gemacht?      Warum    berührt  Lovri6  Sinn  und  Schreibart  der 
entstellten  Wörter  nozve,  podkliuvaz,   argiaskoga  nicht?    Er 
bemerkt  nur:  Le  molte  mani,  per  cui  passano  le  Poesie  scritte, 
sono  le  sole  cause  di  tutti  gli  errori. 

Daß  Fortis,  wie  Miklosich  erklärt,  aus  der  Spalatiner 
oder  einer  ihr  gleichlautenden  H  geschöpft  hat,  halte  ich 
1.  durch  das  Fehlen  des  V.  65  in  0,  der  sich  in  IP  und  in  F 
wiederfindet,  und  2.  durch  die  gleiche  Schreibung  der  Wörter 

^)  Lovrich,  OBservazioni  sopra  diversi  pezzi  del  Viaggio  in  Dalmazia 
del  Bignor  abate  A.  Fortis,  Yen.  1776. 
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nozve,  podkliuvaz  u.  a.  fflr  siclier  gestellt.  Mehrfach  venftt 
sich  seine  Unsicherheit.  So  hat  er  z.  B.  S.  106  (e)  dem 
Metram  znlieb  eine  Änderung  gerechtfertigt,  die  er  selbst  als 
einen  Verstoß  gegen  die  gute  Syntax  bezeichnet,  nnd  die  ihm 
ein  Sprachkundiger  kaum  geraten  h&tte.  Lovrich  hat  ihm  den 
Schnitzer  nicht  geschenkt.  Die  Bearbeitung  weist  zwei  Ten- 
denzen auf.  Am  Wortschatz  hat  Fortis  nichts  ge&ndert.  Aber 
er  hat  einige  Formen  archaisiert  (gorje,  labutove,  tebe,  besicje). 
Die  Aussprache  hingegen  hat  er  modernisiert,  d.  h.  er  trachtete 
darnach,  den  älteren  ikayischen  Sprachcharakter  zu  Ye^ 
wischen  (ca.  30  mal  je  für  i  in  H)y  wobei  ihm  einiges  ent- 
ging. Ich  möchte  diese  Tcrräterischen  Beste  ^)  weniger  seiner 
Nachlässigkeit  als  seiper  Unkenntnis  zuschreiben;  die  Ansicht, 
er  habe  den  Text  selbständig  redigiert,  wird  hierdurch  erheb- 
lich verstärkt.  S.  104  (a)  bezeugt  er  selbst,  daß  er  sich  von 
der  Aussprache  ein  wenig  entfernt  habe.  Die  Sprache  der 
Bosnier  klingt  ihm  nämlich  besser  als  das  Kfistenländiscbe, 
das  Sovich  für  verdorben  erklärt.  Auch  die  Verdoppelung 
der  Buchstaben  läßt  Fortis  fallen,  setzt  k  für  o,  serce  ffir 
sarce,  hajase  für  ajase  (Osservazioni  49  über  das  aspirierte  h); 
kurz,  er  tut  sein  Möglichstes,  um  sich  den  „Manoscritti  Sla- 
vonici  piü  antichi,  d.  i.  dem  Eirchenslavischen  etwas  zu  nähern; 
vgl.  S.  105(g).  —  So  erweist  sich  auch  an  diesem  kleinen 
Denkmal  das  Vordringen  des  herzegowinischen  Dialektes,  das 
u.  a.  Bogiäiö  in  der  Vorrede  zu  den  alten  Volksliedern  ans 
Dalmatien  bespricht. 

Fortis  erwärmt  sich  für  die  Sprache.  II  testo  lUirico, 
sagt  er  S.  89  f.  dem  Lord  J.  Stuart,  vi  metteri  a  portata  di 
giudicare  quanto  disposta  a  ben  servire  alla  Musica,  e  alla 
Poesia  sarebbe  questa  lingua,  vocalissima,  ed  armoniosa,  che 
pur  6  quasi  totalmente  abbandonata,  anche  dalle  Naziooi  colte, 
che  la  parlano.  Wieder  ein  Satz,  den  er  von  Sovich  hat.  Er 
stattet  das  Gredicht  mit  einem  Argomento  aus.  Die  Zusätze 
in  seiner  Übertragung  sollen,  seiner  Absicht  nach,  den  Sinn 
verdeutlichen,  den  Eindruck  verstärken.  Ein  Musterbeispiel 
wollte  er  geben.     In  der  Tat  bildet  das  Lied  von  Asan  Agas 


»)  So  penxer  18,  daixa  22,  ikavisch  für  jekaviscb  pendier,  daidia. 
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Grattill  ein  liebliches  Gregenstück  zu  dem  Heldengesang  in  den 
Osseryazioni.  Hier  wird  der  treueste,  tapferste,  opferfähigste 
Mann,  dort  das  keusche  Weib,  die  liebreiche  Matter  durch 
yerkennnng  gekr&nkt,  ja  getötet.  Als  Eingang  hier  wie  dort 
ein  Natnrbild,  eine  Farbenwirkong.  Hier  die  „roten  Bösen" 
im  „weißen  Palast",  dort  das  schimmernde  Zelt  im  grünen 
Waldgebirge.  Fortis  selbst  war  kein  Poet.  Er  war  ein  gnter^ 
kluger  Mann,  der  die  geringe  Kraft  eines  Buches,  die  riesige 
der  Vorurteile  kannte;  aber  er  hat  redlich  sein  Bestes  getan; 
um  sich  Land  und  Leuten  dankbar  zu  erweisen,  und  was  die 
Yolksdiohtung  betrifft,  so  läßt  sich  nicht  leugnen,  daß  er  besaß, 
was  er  dem  Sänger  Kaßi6  abspricht,  Qeschmack  und  Sinn  füt 
die  Beinheit  poetischer  Typen. 

Fortis'  y,Morlacchi"  ^)  kamen  in  die  Mode.  Zwar  ist  er 
nicht  der  erste,  der  diese  unsichere  Bezeichnung  gebraucht, 
aber  durch  den  Erfolg  seines  Werkes  wui:de  sie  förmlich  in 
Schwimg  gesetzt.  Sie  ist  irreführend  und  sollte  daher  auf- 
gegeben werden.  Die  ethnographischen  Verhältnisse  stehen 
bei  uns  unter  dem  Einfluß  politischer  Tendenzen  und  sind 
daher  verwickelt  genug.  Es  gibt  keine  morlakische  Sprache, 
keinen  morlakischen  Volksstamm.  Die  Italiener  verstanden 
unter  Morlacchi  die  slavische  Bevölkerung  des  Festlandes,  1, 44, 
Angehörige  der  römischen  wie  der  griechischen  Kirche,  1,  63, 
66.  Zur  Angabe  ihrer  Wohnsitze  bemerkt  Fortis:  II  paese  abi- 
tato  da'  Morlacchi  s'  estende  molto  di  piü,  cosi  verso  la 
Grecia,  come  verso  TAUemagna,  e  TUngheria.  Der  Name, 
slavisch  moro-vlasi,  hat  verschiedene  Erklärungen  hervor- 
gerufen. Nach  Prof.  M.  Sekuli6,  der  sich  gegenwärtig  mit 
diesen  Fragen  befaßt  und  eine  Monographie  darüber  vorbereitet, 
bezeichnet  das  Wort  ihre  Herkunft  aus  der  großen  Walachei 
(mavre  vlachia).  Fortis  nennt  die  Sprache  und  Poesie  der 
„Morlaken"  konsequent  illyrisch  oder  slavisch:  il  teste  Illi- 
rico,  S.  89,  |la  lingua  Illirica  S.  90,  V  lUirico,  la  Grammatica 

')  Valentinelli,  Bibliografia,  weist  unter  dieser  Rubrik  24  Nummern 
auf.  Vor  Viaggio  erschienen  nur:  „Historische  Nachrichten  von  neuen  be- 
kannt gewordenen  Völkern  (Slavoniem,  Panduren  (!),  Moriacchen  usw.).  Jena 
1748—1746.*'  Vgl.  auch  Nr.  1764,  wozu  es  heifit:  Vi  si  tratto  passim  dei 
Morlacchi,  Croati,  Panduri,  Wlachi  ed  üscocchi. 

XX vm.    C  Lncerna,  Die  Ballade  Ton  Asan  AgM  Gattin.  5 
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Slavonica,  la  Lingua  Sacra  Slayonica  8.  91,  la  yoce  Illirica 
8.  169  etc. 

Es  fragt  aich  nun,  welchem  Zweig  der  Südslaven  unaeie 
Ballade  snanweiaen  ist  Sie  stammt  höchstwahrscheinlich  ans 
Süddalmatien.  Der  Ort  Imoski  (Imotski),  der  darin  erwähnt 
wird,  liegt  OsÜioh  Ton  Makarska  an  der  heraegowinischen 
Orenae.  Der  Sänger,  nach  dessen  Vortrag  die  Geschichte  von 
einem  italienisch  Gebildeten  aufgezeichnet  wurde,  sprach  den 
ikavischen  Dialekt,  also  kroatisch.  Das  Metrum  ist  das  der 
serbischen  Yolksepik,  die  handelnden  Personen  sind  mos- 
lemisierte  Südslayen.  Von  den  vier  angegebenen  Momenten: 
Land,  Sprache,  Yersmafi,  Religion  ist  wohl  die  Sprache  das 
ausschlaggebende,  es  ist  also  unrichtig,  die  Dichtung  als 
serbische  zu  bezeichnen,  wozu  Yuks  Verfahren  verleitet 
hat.  Kroaten  und  Serben  scheiden  sich  vor  allem  nach 
Beligion,  Dialekt  und  Schrift;  bei  den  bosnischen  und  herze- 
gowinischen  Mohammedanern  verlaufen  diese  Unterschiede. 
Spricht  man  im  eigentlichen  Serbien  ekavisch,  im  kroatischen 
Kflstenland  ikavisch,  so  haben  Bosnien  und  die  Herzegowina 
den  reinsten  Stokavischen  Dialekt,  das  Jekayische,  ausgebildet. 
Die  Schrift,  von  der  Fortis  als  der  kursiven  Cirilica  der  Mor- 
laken  S.  104  (a)  eine  Probe  gibt,  wurde,  wie  mir  von  Fach- 
kundigen mitgeteilt  wird,  von  bosnischen  und  kroatischen 
Sjktholiken  sowie  von  den  bosnischen  Mohammedanern,  doch 
nicht  von  den  Angehörigen  der  griechischen  Kirche  gebraucht 
Die  Gabe  des  Gesanges  ist  allen  St&mmen  gemeinsam,  Stoff 
und  Versmaß  geben  kein  Kriterium  ab.  Im  Hinblick  auf  diese 
fließenden  Grenzen  bediene  ich  mich  für  die  kroatische  Dich- 
tung des  einigenden  Ausdrucks  südslavisch  und  bedaure  nur, 
daß  der  schöne,  alte  und  gute^)  Name  illyrisch  sich  auch 
in  der  Literatur  nicht  durchzusetzen  vermocht  hat. 

^)  E.  BogaslawBld,  EinfQhnmg  in  die  Geschichte  der  Slaven,  deatseh 
y.  Osterloff,  Jena  1904,  S.  88,  Anm.  208,  Aber  Iliyrien  and  niyrier,  Derselbe, 
Methode  und  Hilfsmittel,  Berlin  1902,  S.  33  und  78. 


DL    Anhang. 


Es  kum  nicht  Aii^be  dieser  Ailieit  mb,  die  ▼oii  IGk* 
losi<A  begumeiie  Kritik  des  Textn  (437—141)  iiadi  «Uea 
Seiten  Imi  xa  eigiaaen.  IMgende  Amnerkimsai  dienen  hanpt- 
mdUck  der  Herrtellnng  des  Sinnes. 

9.  gUmbawm,  in  Yolkiliedeni  die  Gattin. 

30.  podpmmm^  ^femfamfi  =  «se  tmim,  das  ToUstindige 
Heiratflgnl  Von  den  Übeisetaem  miftverstanden.  Anok 
Talvj  hat  den  Irrtum  nidit  heseitigt 

40.  u  dvana^  im  Hofe,  statt  k  dTora,  snm  Hofe«  Sin 
Terstolt,  der  es  wie  odjeliti  (se)  in  36  wahnoheinlioh  maoht> 
daS  Fortis  bei  Herstellnng  des  Textes  selbstindig  mif^ihr. 
Dieser  weist  yier  EUsilber  anf  (7,  68,  55,  90).  In  H^  gibt 
es  keinen. 

69.  podUÜNfozf  nach  Miklosioh  podkliuyak  su  lesen.  Das 
Wort  kann  an  dieser  Stelle  nnr  Sohleier  bedeuten.  Der  Brnnt^ 
sdileier  heißt  jedoch  in  mohammedanischen  Gedichten  duyak 
vnd  pnliduTnk  (Ynk  UI,  688  nnd  Y  663,  48.  pnl*  dnyak  ist 
nicht  belegt,  aber  in  hrv.  nar.  pjesme,  Agram  1899,  findet  sich 
lY,  S.  849,  309  pnieaxi  (Art  Bmstschnts  mit  Knöpfen).  LaatUck 
liegt  freilich  pokriva^  nfther.  (Woher  haben  wohl  die  Brtlder 
JoTanoTiö  die  ErUinng  klnyak  =  Schleier,  die  sich  allein  in 
ihrem  Wörterbuch  zum  Gorski  Tijenac  findet?) 

68.  ekiene  O,  dkiere  H^,  faneimUe  F. 

78.  uxmati,  soU  in  der  Lika  auch  su  Mittag  essen  be* 
deuten.    Schon  Ton  Lovri<i  angeführt. 

6» 
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80.  nozve  padetchene.  Fortis  kann  nur  an  nazuvke  (I,  63) 
im  Sinne  von  Fofibekleidnng  gedacht  haben«  Aber  wenn  man 
mit  Ynk  zn  naeuviea  (DaniSiö,  Eorijeni,  26)  eine  Bildnng 
nasuva  wie  etwa  obucica,  obuca  postulierte,  so  müßte  man 
noch  einen  Elfsilber  annehmen  und  die  Yerschreibung  o  statt 
a  obendrein  I  (Über  Anssprache  der  Elfsilber  L.  Marjanovic, 
hrv.  nar.  pjesme  III,  LIY).  Das  Verb  naznti  ist  in  mohammeda- 
nischen Liedern  nicht  selten. 

81.  (o&tf  do  pogliane;  ^ha^  ein  lodenähnlicher  Stoff; 
pcljana  in  Bagnsa  Fiats,  sonst  Boden.  Also  Stoff  zu  langen 
Kleidern,  richtiger  noch  diese  selbst.  In  manchen  Gegenden 
wird  nämlich  ein  Kleid  yon  Frauen  durch  den  Stoff  bezeichnet, 
woraus  es  gemacht  ist.  (obuci  cu  cmu  svüu  =  ich  werde 
schwarze  Seide  anziehn.) 

83.  uboike  haljine  aus  uboiku  aljinu  ,H^.  Dain&ii  hat  137 
boSki,  ady;  uboSak,  adj.  Die  Belegstelle  im  Archiv  f.  sl 
Phil.  X,  660  ist  interessant.  Dem  Wort  liegt  der  Gefühlston 
frommen  Mitleids  sehr  nahe.  Also  gerade  das  drückt  ihre 
Gabe  im  höchsten  Grade  aus,  was  der:  Gatte  ihr  abspricht: 
innigstes  mütterliches  Erbarmen.  Fortis  ändert  Sing,  in  Flur., 
übersetzt  giubbettin,  überträgt  die  Bezeichnimg  arm  yom  Ge- 
schenk auf  den  Beschenkten.  Ihn  störte  also  der  Sinn  der 
Stelle.  Auch  Mikl.  440,  84  kann  sich  nicht  damit  befreunden. 
Was  soll  dem .  Teuersten  die  geringste  Gabe?  Vgl.  Archiv 
X,  669 f.  Goethe  hat  den  Zusatz  „für  die  Zukunft"",  Talvj 
gar  ein  „seidenes  Kleidchen  **.  In  der  Tat  ist  die  Stelle  nur 
zu  yerstehen,  wenn  sie  auf  den  Aga  bezogen  wird.  Alle  Kinder 
sind  „sirotice",  aber  das  ärmste  von  allen  ist  das  kleinste,  denn 
ihm  ist  die  Mutterbrust  entzogen  worden.  Die  Konjektur: 
u  bo96i  =  in  einem  Tuche,  hat  ja  manches  für  sich,  sie  liefie 
sich  noch  verstärken  (Hrv.  nar.  pjesme  lY,  670  unter  boS^luk). 
Aber  wozu  dem  Gedicht  ohne  Not  eine  Schönheit  nehmen,  die 
es  besitzt  und  die  dem  Geiste  der  Yolkspoesie  durchaus  ent- 
spricht? Für  das  Sprechen  durch  Gegenstände  liefien  sich  un- 
zählige Belege  anführen. 

88.  gerca  argtcukoga  für  ardfavikoga.  v  ist  ausgefallen^ 
Sprech-,  Hör-  oder  Schreibfehler,  rdjay  =  rostig,  schlecht; 
die  ungewöhnliche  Form  könnte  etwa  nach  Analogie  zu  ahn- 
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liehen  YersausgängQn  entstanden  sein  (soja  pustanskoga,  soja 
^rospijskoga,  von  rospija  =  eoncnbina,  hrv.  nar.  pjesme  III,  603). 
Das  snbst.  rdja,  in  altdalmatinischer  Schreibweise  hargia, 
argia  =:  der  Nichtswürdige,  vile;  es  kann  anch 
Feigling  bedeuten  and  ist  bei  einem  kriegerischen  Volk  die 
ärgste  moralische  Yemrteilnng,  z.  B.  KaSic  S.  45,  Y.  55,  56« 
Das  Wort  ist  für  die  Erklärung  des  Inhalts  von  großer  Be- 
deutung. Es  besitzt  geradezu  yemichtende  Kraft.  Unbarm- 
herzigkeit  und  Niederträchtigkeit,  die  doch  wohl  nur  in 
feiger  Furcht  bestehen  kann,  wirft  der  Held  seinem  Weibe 
vor,  weil  sie  immer  passiv  blieb.  —  Fortis  kannte  die  konkrete 
Bedeutung. 

Zu  Tuks  Änderungen. 

Miklosichs  Bemerkung,  a.  a.  0.  441,  Yuk  habe  in  seinem 
Texte  dem  altslovenischen  jat  statt  des  kroatischen  durchgängig 
den  serbischen  Beflex  gegenübergestellt,  daher  djece  26,  djecu 
79,  pred  69,  starjeSina  74,  75  für  dice,  dicu,  prid,  stariscina 
bei  Fortis  und  in  der  Handschrift,  bedarf  einer  kleinen  Zu- 
rechtrückung. Yuk,  der  H^  nicht  kannte,  fand  in  0  vor- 
wiegend jekavische  Formen,  unter  denen  nur  einzelne  ikavische, 
und  zwar  die  oben  von  Miklosich  angeführten,  wohl  gegen  die 
Absicht  des  Überarbeiters  stehen  geblieben  waren  (30  je 
gegen  5  i).  Die  Art,  wie  Yuk  den  Text  behandelt,  zeugt  von 
einem  gewissen  naiv  künstlerischen  Sinn.  Die  unverständlichen 
Worte  podkliuvaz  und  nozve  ersetzt  er  glücklich  durch 
pokrivat*  und  no2e;  merkwürdig  ist  die  Vertretung  des  ver^ 
hängnisvollen  srca  argiaskoga  durch  srca  kamenoga  (=  steinernen 
Herzens);  er  hat  eben  nicht  wie  der  Philolog  zunächst  das 
Wort  an  sich  im  Auge  gehabt,  sondern  ihm  war  wie  dem 
Dichter  der  Sinn  im  Herzen  lebendig,  und  so  hat  er,  die  fürchter- 
liche Kraft  dieses  Ausdrucks  an  dieser  Stelle  fühlend,  eine 
künstlerische  Entsprechimg  dafür  gesucht  und  gefunden. 

Die  Einschiebung  des  Yerses  59  „i  kad.podjeä  njenom 
bjelu  dvoru"  ist  freilich  eine  überflüssige,  aber  keineswegs  eine 
sinnlose  Willkürlichkeit.  Yuk,  mit  jdem  traditionellen  Paralle- 
liamus  solcher  Stellen  vertraut,  wollte  zu  den  Yersen  64,  66 
die  Yorstellmig  des  sich  bewegenden  Hochzeitszuges  auch  in 
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die  Botschaft  der  Frau  an  den  Kadi  bringen.  Nun  fehlt  tat- 
sflohlich  in  O  ein  ähnlicher  Parallelvers,  66  ans  IPy  der  jene. 
Forderung  weit  besser  befriedigt.  Vnk  konnte  das,  wie  gesagt, 
nicht  wissen,  aber  er  hat's  eben  gespflrt,  und  so  gibt  dieser 
an  sich  schlimme  Einschab  ein  feines  Zeugnis  für  sein  Stil- 
gefühl. 

Sddiiflbeiiierkiuigen. 

Die  Besprechungen  des  (Gedichtes  von  Charles  Kodier 
und  Kannegießer  kamen  mir  nicht  zur  Hand.  Ersterer  ^e^ 
gliedert  die  Ballade,  wie  Dr.  J.  Skerlic^  angibt,  ssuerst  im 
TäUgraphe  IHyrien.  Zu  finden  in  Hälanges  de  Littiratare  et 
de  Critique  publiäs  par  A.  Barginet,  Paris  18S0, 11,  S.  363—373. 

Die  Dissertation  des  Herrn  Milan  CurSin,  Das  serbische 
Volkslied  in  der  deutschen  Literatur,  konnte  ich  noch  nicht 
benützen. 

KAnmigen. 

A.  f.  d.  A.  =  Archiv  für  deutsche  Altertum. 

D.  N.  L.   =   Deutsche  National -Literatur,  hrsg.  yon  Joseph 

Kürschner. 
Hrv.  nar.  pjesme  ==  Hrvatske  narodne  pjesme. 
J.  =  Goethe -Jahrbuch. 
J.  Qr.  =  Der  junge  Goethe,  hrsg.  von  M.  Bemays. 

Die  Nummern  der  Volkslieder  gebe  ich  nach  der  Bel- 
grader Ausgabe  der  Vukschen  Sammlung,  1887 — 1902.  Die 
Seitenzahlen  zu  Fortis  beziehen  sich  auf  die  italienischen 
Ausgaben. 


Im  Verlage  von  Alexander  Dumcker,  Berlin,  WjS,  erscheint: 

Archiv  fOr    bbbbbbbb 

BBBB  Kulturgeschichte 

Herausig^liebeii  von 

Dr.  Georg  Steinhauseti 

Stadtbibliothekar  und  Vorsteher  der  Murhardschen  Bibliothek  in  Cassel. 


Jährlich  ein  Band 

(von  4  Heften  im  Qesamt-Umfang  von  etwa  30-32  Bogen) 
zum  Preise  von  Mk.  12.—. 

Bd.  I  erschien  1903,  Bd.  II  erschien  1904,  Bd.  III  (1905)  im  Erscheinen. 


nachdem  der  Herausgeber  und  Neubegründer  der  ^^Zeitschrift 
für  Kulturgeschichte''  Herr  Dr.  Georg  Steinkausen  es  ebenso  wie 
die  bisherigen  Herausgeber  der  „Zeitschrift  für  vergleichende  Literatur- 
geschichte" und  der  ^^Zeitschrift  für  Sozial-  und  Wirtschaftsgeschichte" 
hat  für  notwendig  erachten  müssen,  das  Verhältnis  mit  dem  Verlags- 
buchhändler Emil  Felber  zu  Berlin  zu  lösen,  d.  h.  die  „Zeitschrift 
für  Knttnrgesckickie'*  nicht  weiter  heransBngeben,  gibt  der. 
selbe  vom  I.Januar  1903  ab  in  meinem  Verlage  das 

Akuu  nr  Knitunestliitlite 

heraus,  um  dem  gerade  durch  ihn  zur  allgemeinen  Anerkennung 
gebrachten  Bedürfnis  nach  einem  wissenschaftlich  gleiteten 
Zentralorgan  für  die  kultnrgeschichtliche  Forschnng  seiner- 


seits  weiterhin  gerecht  zu  werden.  Der  Herausgeber,  der  nicht  nur 
durch  eigene  größere  kulturgeschichtliche  Arbeiten,  wie  namenflidi 
die  f^Qeschichte  des  deutschen  Briefes",  und  durch .  die  B^;rundung 
einer  umfassenden  kulturgeschichtlichen  Quellensammlung,  der  „Denk- 
mäler der  deutschen  Kulhi^geschichte",  sondern  auch  durch  theo- 
retische Abhandlungen  und  auch  durch  die  Lehre  (Vorlesungen)  ach 
um  die  Durchringung  einer  wissenschaftlichen  Kulturgeschichte  an- 
erkannte Verdienste  erworben  hat,  wird  das  „Archiv  für  Kultur- 
geschichte'' nach  allen  Seiten  hin  in  den  Dienst  dieser  Bestrebungen 
stellen,  um  ernste  kulturgeschichtliche  Arbeit  zu  fördern  und  zn 
heben  und  Fachkreise  sowohl  wie  die  Lehrerschaft  und  die  Gebildetes 
in  immer  nachhaltigerer  Weise  dafür  zu  interessieren. 

Das  f^ckw  für  Kulturgeschichte^'  wird  einerseits  ike^ 
retischen  Erörterungen  über  Wesen  und  Aufgaben  dieser  Wissen- 
schaft Raum  gewähren  und  so  zu  größerer  Klarheit  über  ihre  Ziek 
beizutragen  suchen,  aber  auch  der  Frage  des  kulturgeschichtikkeB 
Unterrichts  seine  Aufmerksamkeit  zuwenden. 

Das  „Archiv  für  Kulturgeschichte'  wird  bemüht  sein, 
kleinere,  bisher  unveröffentlichte  Quellen  spezifisch  kulturgescfaicbt- 
licher  Art,  soweit  sie  in  eine  Zeitschrift  passen,  ans  Licht  zu  ziehen. 

Das  „Archiv  für  Kulturgeschichte''  wird  vor  allem  audi 
h$$lturgesihidktli4he  Untersudmngen  ebenso  mtfadkmäßigi^ 
gründete  Darstellungen,  sowohl  nach  der  Seite  der  Erforschung 
großer  Zusammenhänge,  wie  nach  der  noch  sehr  notwendigen  Auf- 
hellung spezieller  Probleme  und  Gebiete  veröffentlichen,  insbesondere 
auch  neben  der  nationalen  Kulturgeschichte  die  vergieicketide 
Kulturgeschiikte  und  die  Geschichte  der  KuUureinflüsse  pflegen. 

Das  „Archiv  für  Kulturgeschichte^'  wird  über  aü^ 
Wickligen  Neuerscheinungen  der  Kulturgeschickte  eingehende 
kritische  Besprechungen  bringen,  zugleich  aber  durch  kld(» 
Nachrichten  und  Mitteilungen  sowie  durch  bibliographischi 
Nachweise  die  Leser  über  die  gesamte  kulturgeschichtliche  Literatur 
genau  orientieren. 
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SubHlcrlptlonNprelH  Mk.  5'^ 


Die  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte''  sollen  in 

zwanglosen  Heften,  die  nach  Inhalt  und  Umfang  verschieden,  auch 
im  Erscheinen  an  keine  bestimmte  Zeit  und  Reihenfolge  gebunden 
sind,  ausschließlich  wissenschaftliche  Abhandlungen  enthalten,  die 
geeignet  sind,  unsere  Kenntnis  der  einheimischen  wie  der  fremden 
Literatur  der  letzten  Jahrhunderte  zu  bereichern  oder  zu  vertiefen, 
Sie  sollen  durchweg  auf  genauem,  selbständigem  O^ßUenstudium 
beruhen,  aber  den  aus  den  Quellen  (auch  aus  noch  ungedruckten 
Handschriften)  geschöpften  Stoff  stets  wissenschaftlich  verarbeitet 
darbieten  und, •wo  möglich,  durch  ihre  stilistische  Form  auch  die 
Aufmerksamkeit  solcher  Leser,  die  nicht  zu  der  kleinen  Anzahl 
engster  Fachleute  gehören,  erregen  und  fesseln. 

Wie  die  ersten  Hefte,  werden  auch  die  folgernden  zum  großen 
Teile  von  der  deutschen  Literatur  ausgehen;  doch  soll  die  Unter- 
suchung keineswegs  nur  auf  unser  vaterländisches  Schrifttum  be- 
schränkt sein.  Vielmehr  liegt  es  im  Plan  unserer  Sammlung,  daß 
sie  auch  zur  Erforschung  der  verschiedenen  auswärtigen  Literaturen, 
wie  sie  sich  seit  dem  Ende  des  Mittelalters  bis  auf  die  unmittel- 
bare Gegenwart  entwickelt  haben,  beitragen  und  namentlich  die 
wechselseitigen  Einwirkungen  dieser  Literaturen  wie  nicht  minder 
die  mannigfachen  Beziehungen  zwischen  Dichtung  und  Wissenschaft, 
zwischen  Literatur,  Musik  und  bildender  Kunst  beleuchten  soll. 

Keine  schablonenhafte  Gleichförmigkeit  soll  den  einzelnen  Ab- 
handlungen aufgezwungen  werden;  auch  keine  einseitige  Schule 
soll  in  ihnen  zutage  treten:  den  Verfassern  soll  vollkommene 
Selbständigkeit  der  Anschauung  und  des  Urteils  und  selbst  die 
Freiheit  gewahrt  bleiben,  gelegentlich  einmal  statt  der  strengsten 
philologisch-historischen  Methode  eine  mehr  ästhetisch-psychologi- 
sche Betrachtungsweise  zu  wählen.  Nur  der  wissenschaftliche 
Grundcharakter  soll  allen  Heften  der  Sammlung  gemeinsam  sein.' 
Und  nur  für  die  unverbrüchliche  Erhaltung  dieses  Grundcharakters 
trägt  der  unterzeichnete  Herausgeber  die  Verantwortung,  während 
für  die  Ansichten  und  Urteile  im  einzelnen  der  jeweilige  Verfasser 
allein  einzustehen  hat. 

Von  den  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte" 
sind  bereits  erschienen: 

L  Nachklänge  der  Sturm-  und  Drangperiode  in  Faustdichtungen 

des   achtzehnten   und   neunzehnten   Jahrhunderts.     Von   Dr. 

Roderich  Warken t in.     M.  2.40. 
IL  Die  Patientia  von  H.  M.  Moscherosch.    Nach  der  Handschrift 

der  Stadtbibliothek   von  Hamburg   zum    erstenmal  herausge- 
geben von  Dr.  Ludwig  Pariser.     M.  2.80. 

III.  Die  Brüder  August  Wühelm  und  Friedrich  Schlegel  in  ihrem 
Verhältnisse  zur  bildenden  Kunst.  Von  Prof.  Dr.  Emil  Sulger- 
Gebing.     M.  3.80. 

IV.  GerhartHauptmann.  Von  U.C.W  oern  er.  2.A.  M.  2.  gbd.  M.3. 
V.  Studien    zur   Entstehungsgeschichte    von    Goethes    Dichtung 

und  Wahrheit.     Von  Dr.  Carl  Alt     M.  2. 
VI.  Der ByronscheHeldentypus.  Von  Prof.  Dr. Heinrich  Kraeger.  M.3. 


Forschungen 

\r    Benerea    lilteratnrgesekichte. 

Hemug«geben  Ton 

Dr.  Franz  Muncker, 
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Vorrede. 

Heine  Abhandlang  hat  es  sich  zur  Aufgabe  gemacht, 
Ghrillparzera  ästhetische  Stadien  im  GkgensatE  sa  einigen  rein 
systematischen  Darstellangen,  wie  sie  Beich,^)  Jodl,')  Fürst,') 
Ehrhard^)  geliefert  haben,  mit  erklärender  Heranziehang  aach 
der  allgemein  philosophischen,  psychologischen,  historischen 
und  kritischen  Aafzeichnangen,  wie  der  Briefe,  Tagebücher  and 
der  zagänglichen  Gespräche')  einer  historischen  Betrachtang 
zu  anterziehen,  aber  aach  den  großen  Zasammenhang  all  dieser 
einzelnen  Niederschriften  aafzaweisen,  wie  aach  die  vor- 
kommenden Widersprüche  wo  möglich  za  begründen. 

Den  Schwerpankt  meiner  Arbeit  erblicke  ich  darin,  ein- 
mal die  ästhetisch-philosophischen  Quellen  aafzadecken,  aas 
denen  Grillparzer  anmittelbar  geschöpft  hat,  die  Dichtangen 
za  bestimmen,  welche  vor  allem  seine  Dramatargie  gestalteten, 
ferner  die  sonstigen  Einflüsse  sowie  die  Gelegenheiten  fest- 
zostellen,    darch   die   sich    die  Gtodanken  etwa   als  bewußter 


0  Emil  Reich,  „Grillpanen  Knnstphilosophie**,  Wien  1890. 

*)  Friedrich  Jodl,  „Grillparzen  SsthetiBche  Anschauiingen".  Wiener 
Zeitung  1898^  Nr.  280.  „Grillparzen  Ideen  rar  Ästhetik*'.  Grillparser-Jahr* 
bneh  (zitiert:  Jahrb.)  X,  45. 

')  Bndolf  Ftbrst,  „Der  Kunsttheoretiker  Grillparzer  nnd  seine  Stellung 
smn  BeaUsrnnB".  Bericht  Aber  die  Lese-  nnd  Bedehalle  der  dentschen 
Studenten  in  Prag  im  Jahre  1800.    Prag  1891.    S.  29—41. 

*)  Angost  Ehrhard,  „Franz  Grillparser".  Deutsche  Ansgabe  Ton 
Moritz  Kecker.    München  1902. 

*)  Die  Yon  Sauer  im  Verlage  des  Literarischen  Vereins  ra  Wien 
herausgegebene  Sammlung  yon  Grillparzers  Gesprftchen  habe  ich  nicht  mehr 
benutzen  können,  da  bei  ihrem  Erscheinen  schon  der  grOBte  Teil  des  Buches 
gedruckt  war. 
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Gegensats  zu  den  AnsolutTiiugen  anderer  Denker  der  Ver- 
gangenheit oder  Strömlingen  der  Gegenwart  gestalteten,  endlich 
die  immanente  Wandlung  und  Entwioklnng  der  einzelnen 
Ideen  zn  verfolgen. 

Auch  die  ungemein  wichtige  Frage,  nm  derentwillen  eine 
Dichterästhetik  erst  ihre  eigentliche  Bedentong  erhält,  das 
Verhältnis  von  Theorie  nnd  Praxis,  ist  nicht  nnberücksichtigt 
geblieben.  Doch  möchten  diese  Dinge  nnr  als  eine  abrandende 
Beigabe  angesehen  werden.  Denn  da  eine  gründliche  und  toII- 
ständige  Darlegung  dieses  schwierigen  Gegenstandes  eine 
eigene,  umfangreiche  Bearbeitung  erforderlich  machen  würde, 
habe  ich  mich  nur  in  einigen  wichtigen  Punkten  auf  längere 
Ausführungen  eingelassen,  in  anderen  mich  auf  Proben  oder 
Andeutungen  beschränkt  oder  bereits  gewonnene  Resultate 
der  Forschung  zum  Vergleich  mit  der  Theorie  herangezogen. 
Daß  ich  zu  letzterem  Zwecke  zwei  neue  Arbeiten  über 
Grillparzer  von  Michael  Lex  und  0.  E.  Lessing  zu  spät 
kennen  lernte,  um  sie  in  den  bereits  fertigen  Text  hinein- 
zuarbeiten, bedaure  ich  sehr.  Auch  habe  ich  einige  Exkurse, 
die  durch  die  geistvollen  Abhandlungen  der  genannten  Ver- 
fasser überflüssig  oder  überholt  wurden,  lieber  heraus- 
genommen und  an  den  betreffenden  Stellen  kurz  auf  diese 
Bücher  verwiesen. 

Was  den  Titel  und  Gegenstand  meiner  Arbeit  betrifft, 
so  muS  ich  bemerken,  daß  die  Ästhetik  der  Musik  und  Malerei 
von  der  Behandlung  ausgeschlossen  wurden,  und  zwar  nicht 
nur  deswegen,  weil  erstere  bereits  eingehende  Würdigungen 
von  fachmännischer  Seite  gefunden  hat,  letztere  ihres  sehr  ge- 
ringen Materials  und  ihrer  minderen  Bedeutung  wegen  auf  eine 
eigene  Bearbeitung  kaum  Anspruch  erheben  kann;  sondern  vor 
allem  darum,  weil  der  Ausgangspunkt  meiner  Abhandlung 
Grillparzers  Dramaturgie  als  der  wichtigste  Bestandteil  einer 
Dramatikerästhetik  war  und  sich  erst  im  Laufe  der  Arbeit 
die  dringende  Notwendigkeit  herausstellte,  die  Dramaturgie 
sich  von  dem  Hintergrunde  der  allgemeinen  Poetik,  diese  aber 
wiederum  von  dem  der  gesamten  Ästhetik  abheben  zu  lassen. 
Demnach  arbeitete  ich  am  zweckmäßigsten  die  allgemeine 
Ästhetik  und  Poetik  ineinander,  wobei  denn  Musik  und  Malerei 
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nur  insoweit  berücksichtigt  werden  konnten,  als  sie  nnter  den 
allgemeinen  Begriff  der  Eonst  fallen  oder  sich  innerhalb  dieses 
von  dem  Gebiete  der  Dichtung  abgrenzen.  Ebenso  kamen  im 
zweiten  Teil,  der  Dramaturgie,  Epos  und  Lyrik  nur  insoweit 
in  Betracht,  als  sich  diese  Gattungen  von  dem  Drama 
wesentlich  unterscheiden  und  durch  die  Abgrenzung  sich  das 
Drama  charakterisiert  Da  freilich  Grillparzers  Denken  ganz 
naturgem&ß  vor  allem  auf  das  Drama  gerichtet  war,  so  lösten 
sich  auch  die  Theorien  von  Epos  und  Lyrik  fast  restlos  in 
die  Poetik  und  Dramaturgie  auf. 

Was  die  Methode  der  Behandlung  und  die  mit  grofien 
Schwierigkeiten  yerbundene  Anordnung  des  Stoffes  betrifft,  so 
wird  die  Arbeit  selbst  diese  zu  rechtfertigen  haben. 

Zum  Schluß  möchte  ich  noch  Herrn  Regierungsrat  Professor 
Dr.  Glossy  in  Wien  für  freundlichst  gewährten  Einblick  in  die 
Schätze  des  Grillparzerarchivs,  sowie  den  Herren  Dr.  Bettelheim 
und  Dr.  Arnold  für  ihre  liebenswürdige  Unterstützung  während 
meines  Aufenthaltes  in  Wien,  vor  allem  aber  dem  Herausgeber 
der  „Forschungen''  selbst,  Herrn  Professor  Dr.  Muncker,  für 
Hat  und  Hilfe  meinen  wärmsten  Dank  aussprechen. 
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Einleitung. 
§  1- 

GrfllpmneTS  Stella^  nor  Istketik. 

„Wenn  man  das  Wort  Ästhetik  ausspricht,  so  kann  man 
damit  zweierlei  meinen:  Ästhetik  als  einen  Teil  der  Philosophie, 
und  Ästhetik  als  Ennstlehre.''  ^)  Die  Berechtigung  der  ersteren 
steht  nach  Grillparzers  Meinung  aufier  allem  Zweifel;  denn 
der  Mensch  soll  ^über  alles  denken,  nicht  aufhören,  au  ver- 
suchen,  auf  die  Gefahr,  das  Letzte  seines  Strebens  nie  zu  er- 
reichen.'^  Denkt  er  doch  über  den  sicherlich  unergründlichen 
Zusammenhang  der  Welt  nach.  Aber  die  Welt  besteht,  ob 
wir  sie  begreifen  oder  nicht.  Ein  Wissen  könnte  sie  nicht 
anders  gestalten,  ein  Nichtwissen  untergräbt  nicht  ihr  unwandel- 
bares Sein. 

Die  Welt  des  Eunstschönen  besteht  nicht,  sie  ist  ein 
Traum  im  Geiste  des  Menschen,  der  nach  Schöpfung  und 
Wirklichkeit  verlangt.  Bleibt  da  auch  ein  Wissen  oder  Nicht- 
wissen fruchtlos  und  gleichgültig?  Der  Mensch  kann  richtig 
denken  ohne  Logik,  rechtschaffen  handeln  ohne  Moral,  und 
das  Schöne  empfinden  und  schaffen  ohne  Ästhetik.  Die  Ant- 
wort also  lautet:  Ein  Wissen  ist  gleichgültig  und  fruchtlos  in 
Hinsicht  rein  positiver  Wirkung.  Ohne  Zweifel  aber  würde 
eine  richtige  Ästhetik  uns  vor  dem  ganz  Verkehrten  und  Ab- 
surden bewahren  können.  Eine  falsche  Ästhetik  dagegen  kann 
leicht  die  schlimmsten  Folgen  nach  sich  ziehen.  Diesen  engen 
Wirkungskreis,  den  Grillparzer  um  das  Jahr  1840  der  Ästhetik 

0  Werke,  5.  Auflage  XV.  28. 
XXIX.    strich,  OrUlpanera  Asthtiik.  1 
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als  Konstlehre  aDgewiesen,  nimmt  er  ihr  bis  auf  den  letzten 
Rest  am  Abend  seines  Lebens:  Die  wahre  Ästhetik  ist  durch- 
aus entbehrlich,  die  falsche  geradezu  yerderblich. ^)  Und 
wieder  die  gleiche  Begründung.  Nur  ist  nun  auch  das  Nega- 
tive der  Aufgabe  unbetont  geblieben.*) 

Der  Kampf  gegen  die  Ästhetik  ist  durch  des  Dichten 
ganzes  Leben  ohne  Unterbrechung  zu  verfolgen.  Nur  einmal 
tut  sich  eine  versöhnliche  Anschauung  kund.  Das  geschah 
innerhalb  der  Aufzeichnungen,  die  er  sich  selbst  1819  „zur 
Kunstlehre^  anlegte.  Die  betreffende  Bemerkung  ist  offenbar 
(wie  viele  der  gleichjährigen  Studien)  im  Anschluß  an  die 
Lektüre  Kants  entstanden.  Elant  hatte  sein  Kapitel  der  Ur- 
teilskraft „Vom  Verhältnisse  des  Oenies  zum  Geschmack''  so 
begonnen:  „Zur  Beurteilung  schöner  Gegenstände  als  solcher 
wird  Geschmack,  zur  schönen  Kunst  selbst  aber,  d.  i.  der 
Hervorbringung  solcher  Gegenstände,  wird  Genie  erfordert."') 
Dazu  offenbar  setzt  nun  Grillparzer  die  Worte  :^)  „Wozu  also 
eine  Ästhetik,  wenn  sie  weder  lehren  kann,  wie  das  Schöne 
hervorzubringen,  noch  wie  es  mit  Geschmack  zu  genießen  ist?" 
Und  der  Dichter  gibt  die  Antwort:  „Dazu,  weil  es  die  Sache 
eines  vernünftigen  Menschen  ist,  sich  von  allen  seinen  Hand- 
lungen und  Urteilen  einen  Grund  angeben  zu  können.  Wenn 
die  Ästhetik  auch  keine  Rechenkunst  des  Schönen  ist,  so  ist 
sie  doch  die  Probe  der  Rechnung."  Außer  dieser  kleinen 
Niederschrift  ist  alles  Weitere  Gift  und  Galle,  und  nur  die 
Kunsthistoriker  machen  den  bestgehaßten  Kunstphilosophen  als 
völlig  überflüssige  und  darüber  hinaus  auch  hemmende  und 
zerstörende  Elemente  im  Reiche  der  Kunst  den  Rang  streitig. 

Das  harte  und  ungerechte  Urteil  des  Dichters  ist  non 
wohl  zu  erklären,  und  der  Grund  liegt  nicht  nur  in  der  so  oft 
anzutreffenden  Abneigung  des  schaffenden  Künstlers  gegen  alle 
nackte  Theorie.  In  seiner  Selbstbiographie  erzählt  uns  Grill- 
parzer, wie  er  während  seiner  philosophischen  Studienjahre  an 
der   Wiener  Universität  (1804 — 6)    die   Geringschätzung   der 

0  Werke  XVI,  26. 

<)  Vgl.  auch  das  Epigramm  III,  286. 

3)  Kritik  der  UrteUskraft  (Reclam)  I.  T.  §  48,  8.  178, 

*)  XV,  10. 


ProfeBSoren  auf  die  von  ihnen  vorgetragenen  Wissensohaften  über- 
trug.   Der  Professor  der  Ästhetik  aber  war  „das  gerade  Wider- 
spiel seines  Faches".  ^)    Solohe  Jngendeindrüoke  bleiben  leicht 
für  das  ganze  Leben  haften,  and  Grillparzer  ist  keiner  Wissen- 
schaft nnd  keinem  Gelehrten  jemals  ganz  gerecht  geworden., 
Dazn  aber  tritt  ein  zweiter,  nicht  minder  wichtiger  Um- 
stand.    Nach   des  Dichters   eigenem   Zeugnis   übte    das   von 
Schreyvogel  xmter  dem  Namen  Thomas  West  herausgegebene 
Sonutagsblatt  eine  starke  Wirkung  auf  seine  Bildung  aus,*) 
und   diese  Wochenschrift  begann  ein  Jahr  nach  Beendigung 
seiner     philosophischen    Studien     zu    erscheinen      (1807 — 9). 
Schreyvogel  aber  hatte  sein  Blatt  zu  einer  Waffe  gegen  alle 
spekulative  Ästhetik  gemacht.*)  Er  war  ein  Sohn  der  deutschen 
Aufklärung  und  als  solcher  der  erbittertste  Gegner  alles  roman- 
tischen Wesens.     Diese  Ästhetik  aber  war  dem  Boden   der 
Bomantik  entsprossen.     Als  der  Dramaturg  den  jungen  Grill- 
parzer  kennen   gelernt  hatte,    verstärkte   er   natürlich   durch 
seinen  persönlichen  Einfluß  die  Wirkung  des  Sonntagsblattes 
ganz  ungeheuer,  und  wo  wir  ihn  im  Kampfe  gegen  die  Boman- 
tik erblicken,  steht  Grillparzer  an  Schreyvogels  Seite.    Dabei 
ist  Arailich  die  merkwürdige  Erscheinung  eingetreten,  dafi  der  An- 
reger selbst  eine  leise  Wandlung  seiner  Ansichten  durchmachte, 
wie  seine  Tagebücher  deutlich  erkennen  lassen,^)  der  Angeregte 
aber  in  seinem  unversöhnlichen  Haß  gegen  die  deutsche  Bo- 
mantik bis  in  sein  spätestes  Alter  verharrte.    Wie  Schreyvogel 
hat  nun  Grillparzer  im  Kampfe  gegen  die  Ästhetik  fast  stets  die 
Brüder  Schlegel,  Schelling,    Hegel  und  seine  Schule  im  Auge, 
und    der  tiefste  und  letzte  Grund  seines  Hasses  liegt  in  der 
seinem  Wesen  völlig  fremden  spekulativen  Ästhetik  selbst.*) 

»)  XIX,  82. 

«)  XIX,  61. 

0  Sonoti^sblatt  Nr.  75.    1808.    S.  177. 

«)  Tagebfleher,  hg.  y.  Karl  GloBsy.    I,  243.    II,  179.    360.    265. 

*)  Die  bereits  oft  hervorgehobene  Eiowirkang  Schreyrogels  auf  Grill- 
parsers  Stellimg  gegen  die  Bomantik  wurde  wohl  auch  noeh  durch  persönliche 
OrOnde  des  Dichters  verstärkt.  Friedrich  und  A.  W.  Schlegel,  Tieck,  Solger  und 
andere  Anhinger  der  Bomantik  haben  Grillparzer  teils  verspottet  und  in  Grund 
und  Boden  kritisiert,  teils  ihn  totiuschweigen  gesucht  Vor  allem  sind  aber 
natflrlich  die  Grttnde  von  des  Dichters  Abneigung  in  seiner  Ästhetik  an  suchen. 


Die  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte"  sollen  in 

zwanglosen  Heften,  die  nach  Inhalt  und  Umfang  verschieden,  auch 
im  Erscheinen  an  keine  bestimmte  Zeit  und  Reihenfolge  gebunden 
sind,  ausschließlich  wissenschaftliche  Abhandlungen  enthalten,  die 
geeignet  sind,  unsere  Kenntnis  der  einheimischen  wie  der  fremden 
Literatur  der  letzten  Jahrhunderte  zu  bereichern  oder  zu  vertiefen. 
Sie  sollen  durchweg  auf  genauem,  selbständigem  Quellenstudium 
beruhen,  aber  den  aus  den  Quellen  (auch  aus  noch  ungedruckten 
Handschriften)  geschöpften  Stoff  stets  wissenschaftlich  verarbeitet 
darbieten  und, •wo  möglich,  durch  ihre  stilistische  Form  auch  die 
Aufmerksamkeit  solcher  Leser,  die  nicht  zu  der  kleinen  Anzahl 
engster  Fachleute  gehören,  erregen  und  fesseln. 

Wie  die  ersten  Hefte,  werden  auch  die  folgenden  zum  großen 
Teile  von  der  deutschen  Literatur  ausgehen;  doch  soll  die  Unter- 
suchung keineswegs  nur  auf  unser  vaterländisches  Schrifttum  be- 
schränkt sein.  Vielmehr  liegt  es  im  Plan  unserer  Sammlung,  daß 
sie  auch  zur  Erforschung  der  verschiedenen  auswärtigen  Literaturen, 
wie  sie  sich  seit  dem  Ende  des  Mittelalters  bis  auf  die  unmittel- 
bare Gegenwart  entwickelt  haben,  beitragen  und  namentlich  die 
wechselseitigen  Einwirkungen  dieser  Literaturen  wie  nicht  minder 
die  mannigfachen  Beziehungen  zwischen  Dichtung  und  Wissenschaft, 
zwischen  Literatur,  Musik  und  bildender  Kunst  beleuchten  soll. 

Keine  schablonenhafte  Gleichförmigkeit  soll  den  einzelnen  Ab- 
handlungen aufgezwungen  werden;  auch  keine  einseitige  Schule 
soll  in  ihnen  zutage  treten:  den  Verfassern  soll  vollkommene 
Selbständigkeit  der  Anschauung  und  des  Urteils  und  selbst  die 
Freiheit  gewahrt  bleiben,  gelegentlich  einmal  statt  der  strengsten 
philologisch-historischen  Methode  eine  mehr  ästhetisch-psychologi- 
sche Betrachtungsweise  zu  wählen.  Nur  der  wissenschaftliche 
Grundcharakter  soll  allen  Heften  der  Sammlung  gemeinsam  sein.' 
Und  nur  für  die  unverbrüchliche  Erhaltung  dieses  Grundcharakters 
trägt  der  unterzeichnete  Herausgeber  die  Verantwortung,  während 
für  die  Ansichten  und  Urteile  im  einzelnen  der  jeweilige  Verfasser 
allein  einzustehen  hat. 

Von  den  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte" 
sind  bereits  erschienen: 

L  Nachklänge  der  Sturm-  und  Drangperiode  in  Faustdichtungen 

des   achtzehnten   und   neunzehnten   Jahrhunderts.     Von   Dr. 

Roderich  Warkentin.     M.  2.40. 
11.  Die  Patientia  von  H.  M.  Moscherosch.    Nach  der  Handschrift 

der  Stadtbibliothek   von  Hamburg   zum   erstenmal  herausge- 
geben von  Dr.  Ludwig  Pariser.     M.  2.80. 

III.  Die  Brüder  August  Wilhelm  und  Friedrich  Schlegel  in  ihrem 
Verhältnisse  zur  bildenden  Kunst.  Von  Prof.  Dr.  Emil  Sulger- 
Gebing.     M.  3.80. 

IV.  Gorhart  Hauptmann.  Von  U.C.  Wo  er  n  er.  2.  A.  M.  2.  gbd.  M.3. 
V.  Studien    zur   Entstehungsgeschichte    von    Goethes    Dichtung 

und  Wahrheit.     Von  Dr.  Carl  Alt.     M.  2. 
VI.  Der  Byronsche  Heldentypus.  Von  Prof.  Dr.  Heinrich  Kraeger.  M.3. 
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Die  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte"  sollen  in 

zwanglosen  Heften,  die  nach  Inhalt  und  Umfang  verschieden,  auch 
im  Erscheinen  an  keine  bestimmte  Zeit  und  Reihenfolge  gebunden 
sind,  ausschließlich  wissenschaftliche  Abhandlungen  enthalten,  die 
geeignet  sind,  unsere  Kenntnis  der  einheimischen  wie  der  fremden 
Literatur  der  letzten  Jahrhunderte  zu  bereichern  oder  zu  vertiefen. 
Sie  sollen  durchweg  auf  genauem,  selbständigem  Quellenstudium 
beruhen,  aber  den  aus  den  Quellen  (auch  aus  noch  ungedruckten 
Handschriften)  geschöpften  Stoff  stets  wissenschaftlich  verarbeitet 
darbieten  und, 'wo  möglich,  durch  ihre  stilistische  Form  auch  die 
Aufmerksamkeit  solcher  Leser,  die  nicht  zu  der  kleinen  Anzahl 
engster  Fachleute  gehören,  erregen  und  fesseln. 

Wie  die  ersten  Hefte,  werden  auch  die  folgenden  zum  großen 
Teile  von  der  deutschen  Literatur  ausgehen;  doch  soll  die  Unter- 
suchung keineswegs  nur  auf  unser  vaterländisches  Schrifttum  be- 
schränkt sein.  Vielmehr  liegt  es  im  Plan  unserer  Sammlung,  daß 
sie  auch  zur  Erforschung  der  verschiedenen  auswärtigen  Literaturen, 
wie  sie  sich  seit  dem  Ende  des  Mittelalters  bis  auf  die  unmittel- 
bare Gegenwart  entwickelt  haben,  beitragen  und  namentlich  die 
wechselseitigen  Einwirkungen  dieser  Literaturen  wie  nicht  minder 
die  mannigfachen  Beziehungen  zwischen  Dichtung  und  Wissenschaft, 
zwischen  Literatur,  Musik  und  bildender  Kunst  beleuchten  soll. 

Keine  schablonenhafte  Gleich f[)rmigkeit  soll  den  einzelnen  Ab- 
handlungen aufgezwungen  werden;  auch  keine  einseitige  Schule 
soll  in  ihnen  zutage  treten:  den  Verfassern  soll  vollkommene 
Selbständigkeit  der  Anschauung  und  des  Urteils  und  selbst  die 
Freiheit  gewahrt  bleiben,  gelegentlich  einmal  statt  der  strengsten 
philologisch-historischen  Methode  eine  mehr  ästhetisch-psychologi- 
sche Betrachtungsweise  zu  wählen.  Nur  der  wissenschaftliche 
Grundcharakter  soll  allen  Heften  der  Sammlung  gemeinsam  sein.' 
Und  nur  für  die  unverbrüchliche  Erhaltung  dieses  Grundcharakters 
trägt  der  unterzeichnete  Herausgeber  die  Verantwortung,  während 
für  die  Ansichten  und  Urteile  im  einzelnen  der  jeweilige  Verfasser 
allein  einzustehen  hat 

Von  den  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte" 
sind  bereits  erschienen: 

L  Nachklänge  der  Sturm-  und  Drangperiode  in  Faustdichtungen 
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ihre  StellaDg,  als  Lesring  sie  schon  längst  dem  aUgemeinen 
Gespött  preisgegeben.  Dafür  sengen  die  tbeoietisohen  Be- 
mühnngen  von  Sonnenfels  and  die  klassisistischen  Dramen  Ton 
Ayrenhoff  and  Collin,  die  nahe  an  den  Anfang  von  Grillparser 
heranführen.  Dieser  also  stellt  sieh  mit  seiner  aosgesprooheaen 
Vorliebe  für  die  französische  Tragödie^  die  aach  für  seine  Dra- 
matai^e  maßgebend  warde,  darchaas  in  einen  historischen 
Zasammenhang  mit  der  Überlieferang  seiner  raterländischen 
Literatur,  indem  wohl  vor  allem  Sohreyvogel  anmittelbar  ihn 
bestimmte.  Wie  aach  seine  Liebe  für  Lope  de  Y^a  mit 
den  Jahren  ins  Unermefiliohe  stieg ,  so  hielt  er  doch  —  trots 
des  ungehearen  Unterschiedes  —  an  der  Verehrung  der  fran- 
zösischen Tragödie  fest,  and  Corneille  and  Bacine  blieben 
ihm  so  grofie  Dichter ,  wie  nur  je  welche  gelebt.  Ja,  gerade 
der  starke  Kontrast  von  Bacine  and  Lope  de  Vega  war  es, 
der  ihn  die  französische  Formvollendang  im  Gegensatz  and 
zar  Ergänzung  der  spanischen  Formlosigkeit  immer  höher 
schätzen  ließ. 

Und  wie  er  hier  im  Gegensatz  zu  den  Strömungen  seiner 
Zeit  steht,  so  auch  in  seiner  Stellung  zu  dem  ewig  sich  ver- 
jüngenden Euripides,  den  er  häufig  Lope  de  Vega  an  die 
Seite  setzte.  Ihn,  den  die  Bomantiker  weit  hinter  Äschylus 
und  Sophokles  stellten,  den  sie  zum  Verfall  der  klassischen 
Kunst  zählten,  weist  er  neben  jenen  Größten  seinen  Platz  an 
und  gewinnt  aus  seinen  Werken  tiefe  Einsichten  in  das  Wesen 
des  Dramas.^)  Einsam  steht  er  auch  mit  seiner  Abwendung 
von  der  morgenländischen  Poesie  da,  die  seine  Zeit  berauschte, 
und  bekannt  genug  ist  es,  wie  er  unter  starker  Einwirkung 
Schreyvogels  die  Volksdichtung  und  mittelalterliche  Poesie 
der  Deutschen  verdammte,  die  von  der  Bomantik  zu  neuem 
Leben  erweckt  worden.  Merkwürdig,  daß  gerade  ein  Öster- 
reicher solches  tat,  ein  Dichter  aus  dem  Lande,  das  mit  zäher 
Treue  die  alte  deutsche  Dichtung  von  Geschlecht  zu  Geschlecht 

>)  Aueh  der  geniale  Kritiker  Ladwig  Tieck  rerteidigte  Euripides  —  wie 
auch  Lope  de  Vega  ^  gegen  die  Geringsehfttnuig  der  Schlegel  und  meinte, 
was  ganz  offenbar  auch  Grillparzers  Übersengong  war,  wie  es  auch  heute 
wieder  ausgesprochen  wird,  dafl  Enripidet  unserer  Zeit  nfther  stehe  als  So- 
phokles and  Äscbylns.    Kritisdie  Schriften.  lY,  374. 
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überliefert  hatte,  in  dem  die  Nibelungen  enstanden  waren  und 
Walter  von  der  Yogelweide  hatte  singen  und  sagen  lernen. 
Das  also  ist  der  Boden,  aus  dem  seine  Ästhetik  empor- 
wachs,  der  sie  verständlich  machen  wird  in  ihrer  großen  Ein- 
heit und  ihrem  groüen  Zwiespalt.  Diese  Ästhetik  aber  hat  Grill- 
parzer,  dem  eine  systematisch -wissenschaftliche  Beschäftigung 
fremd  war,  in  einzelnen  hingeworfenen  Gedanken,  Bemerkungen 
zur  Lektüre,  Kritiken,  die  viele  Völker  und  alle  Zeiten  um- 
fassen, Studien  zur  Eunstlehre,  Aufsätzen  zur  Kunstgeschichte, 
beißenden  Satiren  und  meisterhaften  Epigrammen  niedergelegt. 
Dazu  treten  die  Briefe  und  Tagebücher,  die  überlieferten  Ge- 
spräche, die  philosophischen  und  psychologischen  Studien,  die 
natürlich  auch  herangezogen  werden  mußten,  sowie  die  Pläne 
und  Fragmente  zu  Dichtungen,  in  denen  sich  eine  FüUe  feiner, 
aufhellender  Gedanken  versteckt.  Zu  der  Behandlung  dieses 
Stoffes  wenden  wir  uns  nun. 


Allgemeine  Ästhetik  und  Poetik. 

Kapitel  L 

Entstehen  des  Kunstwerks, 

Im  zwölften  Bache  von  Dichtung  and  Wahrheit  schreibt 
Goethe:  Das  Prinzip,  aaf  welches  die  sämtlichen  Äaßerangen 
Hamanns  sich  zarückfQhren  lassen,  ist  dieses:  „Alles,  was  der 
Mensch  za  leisten  antemimmt,  es  werde  nan  darch  Tat  oder 
Wort  oder  sonst  hervorgebracht,  mafi  aas  samtlichen  ver- 
einigten Kräften  entspringen;  alles  Vereinzelte  ist  verwerflich.^  ^) 
Goethe  selbst  hatte  den  Gedanken  Hamanns  in  seinem  Beitrag 
za  dem  mit  Friedrich  Aagast  Wolf  and  Heinrich  Meyer  ge- 
planten Werke  „Winckelmann  und  sein  Jahrhundert"  entwickelt: 
„Der  Mensch  vermag  gar  manches  durch  zweckmäfiigen  Ge- 
brauch einzelner  Kräfte,  er  vermag  das  Außerordentliche  durch 
Verbindung  mehrerer  Fähigkeiten;  sber  das  Einzige,  ganz  Un- 
erwartete leistet  er  nur,  wenn  sich  die  sämtlichen  Eigenschaften 
gleichmäßig  in  ihm  vereinigen.  Das  letzte  war  das  glückliche 
Los  der  Alten,  besonders  der  Griechen  in  ihrer  besten  Zeit." 
„Noch  fand  sich  das  Geffihl,  die  Betrachtung  nicht  zerstückelt, 
noch  war  jene  kaum  heilbare  Trennung  in  der  gesandte 
Menschenkraft  nicht  vorgegangen."  *)  —  Auf  den  gleichen  Ge- 
danken hat  Schiller  die  ästhetische  Erziehung  des  Menschen 
aufgebaut.  Er  aber  will  die  Vorteile  nicht  verkennen,  welche 
durch  die  getrennte  Ausbildung  der  menschlichen  Kräfte  für 
das  Ganze  der  Welt  gewonnen  werden.  Ohne  sie  hätten  wir 
keine  Stemenkunde  und  keine  Kritik  der  reinen  Vernunft,  die 

>)  Goethes  sämtliche  Werke,  hg.  v.  Karl  Goedeke.     CotU  XXI,  63. 
*)  A.  B.  0.    XXXI,  14. 
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nur  durch  die  emseitige  Aiubildiiiig  der  Sehkraft  und  der 
Yemnnft  in  yereinzelten  Subjekten  erzeugt  werden  konnten.^) 

Diese  Gedanken  fliefien  in  Grillparaer  susammen,  als  ihn, 
offenbar  vor  der  peinlich  scharfen  Sonderung  der  SeelenTenn<(gen, 
iprie  er  sie  im  Studium  Kants  doch  mitmachen  mußte,  im  tiefsten 
Grunde  aber  aus  dem  Gtefbhl  der  unendlichen  Kompliziertheit  des 
eigenen  Empfindungslebens,  wie  vor  allem  auch  des  jihen  Zwie- 
spaltes zwischen  Verstand  und  Phantasie,  der  ihm  so  viel  zu 
schaffen  machte,  die  Sehnsucht  nach  der  Einheit  des  Menschen 
flberkommt.  Die  Studie  des  Jahres  1819,  deren  Grundgedanke 
als  fester  Bestand  im  Zentrum  der  wirkenden  Ideen  jener  Zeiten 
auch  der  Bomantik  eignet,  ist  betitelt  „Cresamtwirken  und  Sonde- 
rung der  Seelenverm^^en'^,*)  und  Grillparzer  schreibt  hier  gleich 
Goethe:  Der  Zustand,  in  dem  der  menschliche  Greist  sich  g^^n- 
wärtig  befindet,  ist  nicht  sein  ursprünglicher.  Seine  Kr&fte  haben 
sich  gesondert,  und  diese  Sonderung  ist  schwer  zu  tadeln.  Je 
weiter  wir  in  die  Zeit  zurfickgehen,  je  weniger  treffen  wir  diese 
strenge  Sonderung  derVermdgen,  und  was  die  Schriften  der  Alten 
so  anziehend,  so  unnachahmlich  macht,  ist  eben  dieses  Herror- 
leuchten  des  ganzen  Menschen  statt  eines  einzigen  Vermögens. 
Nun  aber  gibt  Grillparzer  gleich  Schiller  zu,  dafi  wohl  das  Quan- 
titative unserer  Fortschritte  durch  diese  Sonderung  unendlich  ge- 
wonnen habe.  „Verstand  und  Vernunft  z.  B.  haben  durch  jene 
Sonderung  der  Vermögen  einen  Grad  der  Schärfe  der  Abstrak- 
tionsfUhigkeit  erreicht,  der  von  vornherein  beinahe  unmöglich 
scheinen  mtlfite,  und  zur  Erforschung  und  Zergliederung  von 
Teilvorstellungen  ist  das  gewifi  höchst  erspriefilioh:  aber  wie 
nun,  wenn  es  sich  darum  handelt,  die  Welt  zu  betrachten?  — " 

Zwei  Arten  der  Weltbetrachtung  unterscheidet  GriUparzer 
ganz  gemäfi  dem  eigenen  Zwiespalte  zwischen  Verstand  und 
Phantasie:  die  wissenschaftliche  und  die  kontemplative.  Wenn 
er  aus  letzterer,  wie  wir  sehen  werden,  die  Kunst  herleitet,  weil 
er  sie  als  die  Konzentriening  aller  Kräfte  und  Fähigkeiten  auf- 
fafit,  so  geschieht  das  durch  die  Berührung  des  Hamann-G^ethe- 
schen  Gedankens  mit  der  Ästhetik  Schopenhauers,  die  Grillparzer 
um  die  gleiche  Zeit  gelesen  *)  und  sich  zum  grofien  Teil  zu  eigen 
gemacht  hat.  Auf  die  Unterscheidung  der  wissenschaftlichen  und 

0  Schiller,  8.  W.  (Goedeke)  X,  298.  «)  XV,  14.  «)  XV,  17. 
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besohanliohen  Weltbetrachtnng  hat  Arthur  Sohopenhaver  seine 
Konstlehre  geprttndet.  Inwiefern  er  dabei  anf  Schiller  fußt, 
brauchen  wir  nicht  anaeinanderztisetsen,  da  sich  die  absolnte 
Übereinstimmung  ßrillparsers  mit  Schopenhauer  selbst  erweisen 
lafit.^)  Die  wissenschaftliche  Weltbetrachtung  ist  nach  Schopen- 
hauer dem  Sats  des  G-rundes  unterworfen,  betrachtet  die  Dinge 
nicht  an  sich,  sondern  nur  nach  ihren  Belationen  zueinander  und 
läßt  das  Bewußtsein  von  dem  abstrakten  Denken,  den  Begriffen 
der  Vernunft  einnehmen.  Es  ist  das  eben  die  Art  der  Wissen- 
schaft, die  einzig  und  allein  auf  diesem  Wege  der  VerknUpfiuig 
zu  ihrem  (nur  in  der  Ewigkeit  liegenden)  Ziele  kommen  kann, 
indem  sie  sich  dem  Satz  des  Grundes  unterwirft.*)  Ebendasselbe 
will  auch  Orillparzer  unter  der  wissenschaftlichen  Weltbetrach- 
tang verstehen:  ,|Sie  geschieht  fast  ausschließlich  durch  das 
Erkenntnisvermögen.  Von  Wahrnehmungen  zu  Begriffen  und 
von  diesen  zu  Urteilen  und  Schlüssen  emporsteigend,  gewinnen 
wir  eine  Ansicht,  die,  auf  der  Natur  unseres  Geistes  gegründet 
und  bei  gehöriger  Deduktion  ebenso  unerschütterlich  als  seine 
Gesetze,  die  Grundlage  von  allen  dem  ausmacht,  was  als  Wissen 
die  Welt  erleuchtet  und  als  Wahres  sie  beglückt" ") 

Demgegenüber  hat  nun  Schopenhauer  die  Beschauung 
oder  Kontemplation  (die  Ausdrücke,  die  auch  Grillparzer 
verwendet,  stammen  von  Kant)  gestellt.  Sie  aber  ist  die  Be- 
trachtungsart der  Dinge  unabhängig  vom  Satz  des  G-rundes 
und  entsteht,  wenn  man  die  ganze  Macht  seines  Geistes  der 
Anschauung  hingibt,  sich  ganz  in  diese  versenkt  und  das 
Bewußtsein  ausfüllen  läßt  durch  die  ruhige  Kontemplation 
des  gerade  gegenwärtigen  natürlichen  Gegenstandes,  was  es 
auch  immer  sei,  indem  man  sich  in  diesen  Gegenstand  verlierti 
d.  h.  sein  Individuum,  seinen  Willen  vergißt  und  nur  noch  als 
reines  Subjekt,  als  klarer  Spiegel  des  Objektes  bestehen  bleibt, 
so  daß  man  Anschauenden  und  Anschauung,  Vorstellenden  und 
Gegenstand  nicht  mehr  trennen  kann,  daß  sie  eins  geworden 
sind.^)  Und  so  erklärt  nun  auch  Grillparzer:  „Unter  Be- 
schauung verstehe  ich  jene  Richtung  des  menschlichen  Wesens, 

*)  Vgl.  Schiller,  Über  die  notwendigen  Grenzen  beim  Oebranch  schöner 
Formen  u.  oft. 

>)  Welt  als  WiUe  und  VorsteUnng  (Beclsm).   Drittes  Buch,  §  84,  S.  244. 
>)  XV,  11.  *)  A.  *.  0. 
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durch  welche  alle  seine  Kräfte  und  Vermögen,  innere  und 
äußere,  ohne  Sonderung,  ohne  daß  eines  oder  das  andere  vor- 
herrsche, wie  in  einem  Brennpunkte  auf  einen  Gegenstand  ge- 
heftet werden,  der  dadurch  umleuchtet,  erhellt  und  mit  einer 
Lebendigkeit  ins  Bewußtsein  aufgenommen  wird,  die  beinahe 
keinen  Unterschied  zwischen  dem  Gegenstande  und  seiner 
Yorstellung  erkennen  läßt.""^) 

Man  beachte  genau  dieses  „beinahe*'.  Eine  kleine  Auf- 
zeichnung aus  dem  gleichen  Jahre  richtet  sich  nämlich,  wenn 
auch  ohne  Namensnennung,  mit  Deutlichkeit  gegen  Schopenhauers 
Lehre  von  der  völligen  Übereinstimmung.  „Die  volle  Über- 
einstimmung eines  Gegenstandes  mit  unserem  Erkenntnis- 
vermögen ist  ein  Begriff;  er  begründet  das  Wahre,  im  Schönen 
liegt  gleichsam  bloß  eine  dunkle  Vorahnung  einer  solchen  Über- 
einstimmung/* *) 

Aus  dem  Beschauungsvermögen  hat  nun  Schopenhauer 
die  Kunst  hergeleitet:  der  Künstler,  der  das  Vermögen  im 
höchsten  Grade  besitzt,  stellt  seine  Anschauung  für  andere 
erkennbar  dar.')  Demnach  liegt  der  Unterschied  der  Kunst 
von  der  Wissenschaft  darin:  „ Während  die  Wissenschaft,  dem 
rast-  und  bestandlosen  Strom  vierfach  gestalteter  Gründe  und 
Folgen  nachgehend,  bei  jedem  erreichten  Ziel  immer  wieder 
weiter  gewiesen  wird  und  nie  ein  letztes  Ziel  noch  völlige 
Befriedigung  finden  kann,  so  wenig  als  man  durch  Laufen  den 
Punkt  erreicht,  wo  die  Wolken  den  Horizont  berühren ;  so  ist 
dagegen  die  Kunst  überall  am  Ziel.  Denn  sie  reißt  das  Objekt 
ihrer  Kontemplation  heraus  aus  dem  Strome  des  Weltlaufes 
und  hat  es  isoliert  vor  sich:  und  dieses  Einzelne,  was  in  jenem 
Strom  ein  verschwindend  kleiner  Teil  war,  wird  ihr  ein  Be- 
präsentant  des  Ganzen,  ein  Äquivalent  des  in  Baum  und  Zeit 
unendlich  Vielen."^)  -  Ganz  ebenso  leitet  nun  Grillparzer  aus 
dem  Beschauungsvermögen  die  Kunst  her:  wenn  das  Vermögen 
das,  was  es  geschaut,  in  einem  Bilde  darstellt,  daß  auch  andere 
die   Idee  des  Künstlers   betrachten  können,  so  entsteht   das 


0  XV,  12. 
«)  XV,  21. 
')  A.  a.  0.  §  87,  S.  268f. 

*)  A.  a.  0,  §  86,  S.  251  f. 

XXIX.    strich,  QTillpATzera  Äathetik. 
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Kunstwerk.  Und  mit  einer  Übereinstimmung  des  Gedankens, 
einer  Ähnlichkeit  des  Bildes,  die  sich  in  den  sinntragenden 
Worten  su  völliger  Gleichheit  erhebt,  sieht  nun  Grillparzer 
den  Unterschied  der  Kanst  von  der  „Bildung^  (Schopenhauer: 
„Wissenschaft'')  darin:  Das  Wesen  der  Bildung  ist  Viel- 
seitigkeit, die  Kunst  beruht  auf  einer  Einseitigkeit;  die  Be- 
geisterung, die  zum  SchafTen  in  der  Kunst  als  notwendig 
bezeichnet  wird,  ist  nichts  anderes  als  die  Hinrichtung  aller 
Krftfte  und  Fähigkeiten  auf  einen  Punkt,  der  für  diesen  Augen- 
blick die  nganze  übrige  Weif*  nicht  sowohl  verschlingen  all 
„repräsentieren  mufi."  Durch  diese  „Isolierung*^  wird  der 
Gegenstand  gleichsam  aus  dem  flachen  Niveau  seiner  Um- 
gebungen „herausgehoben''  und  von  allen  Seiten  umleuchtet, 
durchdrungen. ') 

Zu  dieser  Studie  der  Jahre  1836 — 38  gibt  es  eine  Vor 
stufe  aus  dem  Jahre  1819,  die  „Begeisterung"  überschrieben 
ist,  und  deren  unmittelbarer  Zusammenhang  mit  Schopenhauer 
nun  deutlich  wird.  Hatte  Schopenhauer  das  Wesen  der  Wissen- 
schaft in  dem  rastlosen,  nie  befriedigten  Verknüpfen  naeh 
dem  Satz  des  Grundes,  das  Wesen  der  Kunst  aber  in  dem 
stets  befriedigten  Anschauen  eines  einzigen  abgegrenzten 
Gegenstandes  erkannt,  so  legt  nun  Grillparzer  auch  dem 
wissenschaftlichen  Drange  die  „Begeisterung"  unter,  wie  er 
in  ihr  das  Wesen  der  Kontemplation  fand,  und  benennt  beide 
Arten  nach  der  Kantischen  Einteilung  der  Urteilskraft  in 
eine  ästhetische  und  teleologische.  Die  kleine  Studie  lautet 
demnach:  »Es  gibt  auch  eine  teleologische  Begeisterung  (ans 
abbildloser  Betrachtung  der  Natur).  Diese  unterscheidet  sich 
von  der  ästhetischen  dadurch,  dafi  letztere  durch  unmittelbare 


»)  XV,  41.  Vgl.  dazn  XV,  81;  XVin,  161;  XIX,  152,  wo  diese  G^ 
danken  teilweise  wiederholt  werden  und  Grillparser  erklftrt,  er  sei  kein 
Freund  der  neueren  „Bildungsdichter^,  selbst  Goethe  und  Sdiiller  mügerechnei 
Daher  wendete  sich  auch  Grillparser,  genau  wie  es  schon  Kant,  Bouterwek 
und  A.  W.  Schlegel  getan,  in  einer  eigenen  kleinen  Niederschrift  des  Jahiei 
1886  gegen  das  abgeschmackte  Sprechen  yon  schönen  Wissenschaften,  l^^ 
Poesie  ist  eine  bildende  Kunst,  wie  die  Malerei.  XV,  55.  Vgl.  Kant,  Kritilr 
der  Urteilskraft.  §  44,  S.  171.  Bouterwek,  a.  a.  0.  ü,  7.  Schlegel, 
Berliner  Vorlesungen  S.  8. 
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Beziehung    auf   ein   begrenztes   Objekt   der    Anschauung    zur 
Einheit  gebracht  und  befriedigt  wird."^) 

Soweit  geht  die  Übereinstimmung  mit  Schopenhauer. 
Nun  aber  bemerken  wir  einä,  und  darin  beruht  der  große 
Unterschied  der  beiden  wesensverwandten  Ästhetiker.  Aus  dem 
Beschauungsvermögen  hatte  Schopenhauer  die  Kunst  herge- 
leitet, weil  nur  dieses  den  Menschen  in  den  Stand  setzt,  die 
Ideen  der  Dinge  zu  erkennen  und  darzustellen.  Das  Objekt 
der  Kunst  aber  ist  die  Platonische  Idee.  Nun  schrieb  Grill- 
parzer  im  Jahre  1867,  ohne  Schopenhauers  Kamen  zu  nennen, 
aber  mit  nicht  mißzuverstehender  Beziehung:  Der  Kunst  die 
Erkenntnis  der  Ideen  zuzuschreiben,  ist  lächerlich,  da  die  Er- 
kenntnis der  Urbilder,  auf  die  es  doch  schließlich  hinauskommt, 
dem  Menschen  wohl  nicht  gegeben  sein  dürfte.  Daß  dem 
Künstler  bei  yoUständiger  Konzentration  aller  Kräfte  (der 
Philosoph  konzentriert  nur  die  geistigen)  das  innere  Wesen 
der  Gegenstände  deutlicher  werde  als  den  übrigen  Erdensöhnen, 
ist  allerdings  anzunehmen,  aber  wie  weit  ist  es  da  noch  bis  zu 
den  Urbildern.*)  Der  Grund  also,  der  Grillparzer  bestimmte, 
die  Kunst  aus  dem  Kontemplationsvermögen  herzuleiten, 
muß  ein  anderer  gewesen  sein  als  der  Schopenhauers.  Wir 
kennen  ihn  bereits. 

Die  Konzentration  aller  Kräfte  liegt  in  der  Lehre  Schopen- 
hauers ganz  von   selbst  enthalten;  er  brauchte  sie  gar  nicht 
erst  zu  betonen.   Immer  aber  hebt,  wie  wir  hörten,  Grillparzer 
diese  Hinrichtung  aller  Kräfte  auf  einen  Punkt  stark  hervor 
und  macht  sie  identisch  mit  der  Kontemplation,  weil  er  eben 
ihretwegen    sich   die  Lehre   Schopenhauers    angeeignet   hatte, 
lind  ntm  sind  wir  zu  unserem  Ausgangspunkte  zurückgekehrt : 
In  der  bezeichneten  Abhandlung  hatte  Goethe  die  schwer  be- 
sagte Einheit  des  Menschen  im  Künstler  gefunden,  denn  nur 
aus  der  Vereinigung  sämtlicher  Kräfte  kann  das  Kunstwerk 
entstehen,  das  den  Menschen  über  sich  selbst  erhebt.    Wenn  nun 
Grillparzer  aus  dem  Beschauungsvermögen,  der  Konzentration 
aller  Kräfte  auf  einen  Punkt,  das  Kunstwerk  herleitete,  so  ist 
er   damit  dem  Gedanken  Goethes  treu  geblieben,  von  dem  er 

>)  XV,  81. 

«)  XV,  39. 

2* 
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ausgegangen  war.  Das  aber  sog  eine  weitere  Eonseqnens  nach 
sich.  Nooh  im  Jahre  1819  hatte  er  in  wOrtlioher  Anlehnung 
an  die  Lektüre  Kants,  der  das  Wesen  des  Gtenies  ans 
dem  harmonischen  Verhältnis  von  Verstand  und  Phantasie  er- 
klärte,^) die  Meinimg  ausgesprochen,  Phantasie  und  Verstand 
müssen  Hand  in  Hand  gehen,  wenn  ein  Kunstwerk  hervorgebracht 
werden  soll.*)  Auch  darin  schloß  er  sich  aufs  engste  dem 
Philosophen  an,  dafi  er  den  Verstand  cum  formalen  Leiter  der 
Phantasie  machte.')  Diese  Lehre  ist  nun  noch  im  selben  Jahre 
notwendig  su  eng  geworden.  Aus  der  gleichen  auf  Hamann 
beruhenden  Erkenntnis  heraus  hatte  sich  einst  schon  Herder 
gegen  Kant  gewendet:  «Paare  Kritik,  den  Herrn  Verstand  und 
die  Jungfrau  Phantasie  leibhaftig  zusammen,  ohne  Stimme  eines 
heiligen  Orakels,  d.  i.  ohne  Empfindung  und  Trieb  und  das 
Eigenste  innenwirkender  Kräfte  werden  Deukalions  und  der 
Pyrrha  hinter  sich  geworfene  Steine  nie  leben.*  ^)  Es  ist  die 
vom  Sturm  und  Drang  mit  Jubel  aufgenommene  Lehre  Hamann- 
Herders,  die  Grillparzer  einmal  in  die  Worte  kleidete:  „Der  Trieb, 
die  Neigung,  das  Instinktmäßige  sind  ebenso  göttlich  als  die 
Vernunft.***)  Daher  kann  ihm  Kants  Lehre  nicht  mehr  genügen. 
Zum  Verstände  und  der  Phantasie  müssen  alle  andern  sinnlichen 
und  geistigen  Kräfte  des  Menschen  treten,  um  ein  Kunstwerk 
heryorzubringen.*)  Daher  spricht  Orillparzer  im  Jahre  1838 
geradezu  seine  Verwunderung  aus,  wenn  die  Anlage  eines  drama- 
tischen Stückes  „nur^  vom  Verstände  und  der  Phantasie  ausgeht^ 
Seitdem  sich  nun  Grillparzer  den  Gedanken  von  dem 
Entstehen  der  Kunst  aus  dem  ganzen  Menschen  zu  seinem 
völligen  Eigentum  gemacht  hatte,  beschäftigte  ihn  das  Problem, 


0  Kritik  der  Urteilskraft  (Redam)  §  49,  S.  181  if. 

»)  XV,  10. 

3)  XV,  57.  Vgl.  auch,  waa  Grillparser  über  die  Notwendigkeit  der 
yBegrensang**  sagt,  welche  der  Wirksamkeit  eines  ongewöhnlichen  MensdieD 
(Grillparier  denkt  wohl  yor  allem  an  den  Kflnstler)  erst  Gestalt  gibt  und 
das  80  häufige  YerstSuben  ins  Unermefllicbe  hindert    XV,  04. 

M  Ealligone,  sweiter  Teil  Nr.  6.  Von  Kunstrichterei.  3.  S.  W. 
(Suphaa)  XXU,  200. 

*)  XVI,  12. 

•)  XV,  20. 

T)  XVI,  179. 
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dieses  Entstehen  nun  auch  rein  psychologisch  ans  einem  Kraft- 
zentnun  herleiten  zn  können.  Das  geschah,  nachdem  er  in 
allmählicher  Entwicklung  die  seelischen  Funktionen  des  Men- 
schen immer  mehr  yereinheitlicht  und  schliefilich  anf  ein  ein- 
ziges Grundprinzip  gehracht  hatte. 

Die  Entwicklung  geht  von  Spinoza  aus.  Im  Jahre  1822 
schreibt  er:  „Nach  der  Ansicht  des  Spinoza  sind  die  so- 
genannten Grefahle  doch  nichts  als  unklare  Ideen,  die  eben 
wegen  ihrer  Unklarheit  leicht  eine  Vermischung  mit  den  Leiden- 
schaften eingehen  und  in  dieser  Gesellschaft  stärker  oder 
eigentlich  heftiger  wirken  als  die  deutlichen,  aus  klarer  Er- 
kenntnis herrorgegangenen.*^ ')  Acht  Jahre  später,  also  1830, 
finden  wir  in  des  Dichters  philosophischen  Aufzeichnungen: 
„Was  wir  Geffthlsvermögen  nennen,  ist  vielleicht  eins  und  das- 
selbe mit  dem  Denkvermögen.  Dann  wäre  der  Gedanke  eine 
klare  Vorstellung,  das  Gefahl  eine  dunkle. '^  ^  Die  folgende 
genetische  Erklärung  des  Prozesses  mit  Hilfe  der  Assoziations- 
psycholc^e  kann  uns  hier  nicht  weiter  beschäftigen.  Bemerkt 
sei  nur,  dafi  auch  in  ihr  noch  die  Entstehung  der  Lehre  aus 
Spinoza  deutlich  wird,  wenn  Grillparzer  den  Gedanken  als 
„Bejahung"  oder  „Verneinung*^  (affirmatio,  negatio)  auffaßt 

Denken  und  Fühlen  also  sind  nur  Stufen  eines  psychischen 
Prozesses.  Nun  war  auch  das  Gefiihlsvermögen,  das  Moses 
Mendelssohn  zuerst  mit  dem  Namen  Billigungsvermögen  be- 
legte, von  Elant  geteilt  worden.  Zwischen  dem,  was  blofi  in 
der  Beurteilung  gefällt,  und  dem,  was  vergnügt,  (in  der 
Empfindung  gefällt)  ist  ein  wesentlicher  Unterschied.  Das 
Wohlgefallen  oder  Mififallen  der  ersteren  Art  beruht  auf  der 
Vernunft  und  ist  mit  der  Billig^ung  oder  Mifibilligung  einerlei. 
Vergnügen  und  Schmerz  aber  können  nur  auf  dem  Gefühle 
(oder  der  Aussicht  auf  ein  solches)  beruhen.')  Demnach  wäre 
also  die  ganze  Sphäre  erst  mit  dem  Namen  Gefühls-  und  Bil- 


*)  XIV,  25.  VgL  ^iiMflL  BtlülL  Dritter  Teil  Über  des  Ursprung 
und  die  Nstnr  der  Affekte. 

s)  XIV,  18.  VgL  «ai  des  Jshr  1857:  ^Dsi  WcMa  der  AaMhannng 
Sberiiaiipt  bestdit  nur  in  der  immittelbarai  Klarheit  der  Yonlellimg.*'  XIV,  18. 

>)  Kr.  d.  U.  §  54  (Anmerkimg)  8.  202. 
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ligungBYennögen  erschöpft.  Diese  scharfe  Sondemng  nun  ist  es, 
welche  der  Einteilung  Orillparzers  in  Empfindung  und  Greflüil 
zugrunde  liegt,  die  uns  zum  ersten  Male  im  Jahre  1836  b^egnet 

Zu  der  merkwürdigen,  von  Kant  abweichenden  Termino- 
logie, die  er  zur  Bezeichnung  der  Kantischen,  nicht  namentlich 
gemachten  Unterscheidung  anwendet,  ist  vorerst  zu  bemerken: 
Im  Jahre  1817,  also  zu  der  Zeit,  da  ihm  SchreTvogel  die  Werke 
Kants  gegeben  hatte,  schrieb  der  Dichter  in  seine  philosophischen 
Aufzeichnungen,  das  Wort  „empfinden"  tauge  im  Grunde 
schlecht  dazu,  das  zu  bezeichnen,  was  die  Philosophie  damit 
bezeichnen  will,  den  durchaus  passiven  Eindruck  nämlich,  den 
die  Sinne  von  der  Sinnenwelt  empfangen.  Empfinden  komme 
seiner  Etymologie  nach  von  ent finden  und  bezeichne  demnach 
eigentlich  ein  Finden,  ein  W&hlen  unter  mehreren,  ein  Abziehen 
von  Merkmalen.  „Wie  wfkre  G-efühl  statt  Empfindung?*'') 
Freilich  merkte  er  schon  damals,  daß  auch  das  Wort  GkfoU 
einen  ähnlichen  Doppelsinn  habe,  und  so  kam  er  denn  in  Zu- 
kunft dazu,  Oefähl  in  seiner  Bedeutung,  wie  vor  allem  Kant 
sie  ihm  gegeben,  zu  belassen,  Empfindung  aber  zur  Bezeichnimg 
des  höheren  vernünftigen  Ftlhlens  zu  verwenden,  das  Mendels- 
sohn und  Kant  mit  Billigen  und  Mifibilligen  bezeichnet  hatten. 

Demnach  also  machte  Grillparzer  im  Jahre  1838  eine 
scharfe,  auch  namentliche  Trennung  zwischen  dem,  was  Kant 
mehr  sachlich  getrennt  hatte,  und  erklärte:  Das  Grefühl  ist 
sympathisch,  die  Empfindung  monopathisch.  Ersteres  bezieht 
alles  auf  den  Gegenstand  und  liebt  oder  verabscheut  (d.  h.  das 
Gefühl  der  Lust  und  Unlust  auf  das  erregende  Objekt  bezogen), 
letzteres  auf  das  eigene  Selbst  und  billigt  oder  mißbilligt 
Das  Gefühl  wirkt  unbewußt,  die  Empfindung  bewußt.  Das 
Gefühl  ist  zunächst  verwandt  mit  dem  BegehrungsvermOgent 
die  Empfindung  mit  dem  Erkenntnisvermögen  (zunächst  der 
Urteilskraft).*)    Diese  Unterscheidung,  auf  die  Grillparzer  viel 


^)  XIV,  19.  über  die  Eantiscbe  Sonderang  von  (Gefühl  und  Empfin- 
dung siehe  Kr.  d.  U.  §  8,  S.  47.  Empfindung  ist  bei  Kant  die  sinnliche 
Wahrnehmung  eines  Gegenstandes,  eine  objektive  Yorstellnng  der  Sinne, 
Q«fnhl  aber  der  subjektive  Zustand,  der  durch  jene  Wahrnehmung  oder  Vor- 
stellung henrorgerafen  wird. 

»)  XVI,  186. 
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Wert  legte  (wir  werden  noch  sehen,  warum),  hat  er  in  den 
Jahren  1839  und  1841  wiederholt.^)  Hatte  er  nun  im  Anschluß 
an  Spinoza  Denken  und  FtLhlen  als  Stufen  eines  psychischen 
Vorgangs  aufgefaßt,  so  mußte  er  nun  nach  der  Teilung  Denken, 
Empfinden  und  Fühlen  als  solche  bezeichnen;  und  zwar  steht 
die  Empfindung  dem  Denken  ebenso  nahe  wie  dem  Fühlen, 
bildet  also  die  Zwischenstufe.  Diese  Erkenntnis  aber  zog  die 
weitere  Eonsequenz  nach  sich,  in  der  Empfindung  Denken  und 
Fühlen  zusammenfaUen  zu  lassen,  aus  ihr  nach  oben  das 
Denken,  nach  unten  das  Fühlen  zu  entwickeln,  d.  h.  sie  als 
das  Grundprinzip  des  psychischen  Geschehens,  das  Eraftzentrum 
der  Seele  zu  bezeichnen ;  das  geschah  im  Jahre  1866,  in  einer 
Studie,  welche  ganz  ofifenbar  in  unmittelbarem  Anschluß  an 
die  Lektüre  Spinozas  entstanden  ist  und  lediglich  der  Er- 
klärung der  Spinozistischen  Lehre  von  der  nur  graduellen 
Unterscheidung  des  Fühlens  und  Denkens  mit  Hilfe  der  nun 
durch  Kant  gewonnenen  Gedanken  dient. 

Demnach  ist  nun  das  Resultat  der  von  Spinoza  aus- 
gehenden und  durch  Kant  fortgeführten  Entwicklung  dies:*) 
Der  Mittelpunkt  des  menschlichen  Wesens,  sinnlichen  und 
geistigen,  ist  die  Seele.  Ihr  Gesamtausdruck  ist  die  Empfindung, 
die  daher  nicht  ohne  Unterscheidung  ist,  weil  das  Geistige 
wie  das  Sinnliche  in  ihr  liegt.  Je  nach  der  Stärke  der  von 
außen  kommenden  Eindrücke  verliert  sich  diese  Unterscheidung, 
und  es  entsteht  nach  unten  hin  Gefühl  und  sinnliches  Bedürfnis, 
nach  oben  Urteilskraft,  Verstand,  Vernunft,  Geist.  Wenn  nun 
Grillparzer  in  dieser  ^Empfindung*'  den  Sitz  der  Kunst  annahm, 
wie  er  es  tat,  so  hat  er  damit  erreicht,  worauf  diese  ganze  Ent- 
wicklung hindrängte,  aus  dem  gesamten  Menschen,  der  Ver- 
einigung aller  Kräfte,  das  Kunstwerk  entstehen  zu  lassen. 

Der  genetische  Prozeß  stellt  sich  im  einzelnen  nun  so 
dar:  Der  Sitz  der  Kunst  ist  in  der  Empfindung,  die  durch  ihr 
Hineinreichen  in  den  ganzen  Menschen  eine  ungeheure  Ver- 


1)  XIY,  19;  Xm,  171.  Vgl.  Schiller:  Als  Yernunftwesen  empfinden 
wir  Beifall  oder  Mifibiiligung;  als  Sinnen  wesen  empfinden  wir  Lnst  oder 
Unlnit.    (Über  das  Pathetische). 

>)  XV,  28.  Vgl.  dazu  XIV,  29,  wo  Orillparzer  nachtrKglich  eine  Ähn- 
liehkeit  dieser  Lehre  mit  Fichte  bemerkt 
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knüpfang  —  Ideenassoziation  —  anregt,  deren  Vorstellnngen 
ihrem  Urspning  von  außen  nach  sich  zn  Bildern  verkörpem 
und  als  Phantasie  die  natürliche  Aaffassoug  des  Menschen 
nachahmen,  die  sinnlichen  *)  Eindrücke  mit  Gedanken  verbindet, 
nur  dafi  hier  die  Bilder  sich  schon  nach  einem  Gesichtspunkte 
einstellen,  indes  die  äußeren  Eindrücke  zuniUig  und  xmvermittelt 
überraschen. 

Zum  Verständnis  dieser  Studie  sei  noch  nachgetragen, 
daß  die  Auffassung  von  der  Tätigkeit  der  Phantasie,  wie  sie 
hier  niedergelegt  ist,  auf  Kant  zurückgeht,  dessen  Ausführungen 
sich  Grillparzer  bereits  1819  angeschlossen  hatte.  Hatte  Kant 
gelehrt:  die  Einbildungskraft  als  produktives  Erkenntnisve^ 
mögen  (wir  haben  es  nur  mit  dieser  zu  tun)  ist  sehr  mächtig 
in  Schaffung  gleichsam  einer  andern  Natur  aus  dem  Stoffe,  den 
ihr  die  wirkliche  gibt,*)  so  sagte  Grill  parzer:  die  produktive 
Einbildungskraft,  d.  h.  die  Phantasie,  gibt  nicht  den  Stoff,  den 
sie  aus  der  Natur  nimmt,  sondern  nur  die  Form,  insofern  sie 
den  erhaltenen  Stoff  in  neue  Verbindungen  bringt.')  Bei 
dieser  Tätigkeit  der  Einbildungskraft,  hatte  Kant  gelehrt, 
fühlen  wir  unsere  Freiheit  vom  Gesetze  der  Assoziation, 
welches  dem  empirischen  Gebrauche  jenes  Vermögens  anhängt.*) 
Und  Grillparzer:  die  Phantasie  liefert  entweder  Bilder,  die 
aus  den  Gesetzen  der  Gedankenassoziation  zu  erklären  sind, 
oder  ihre  Wirkungen  sind  aus  diesem  Gesetze  nicht  zu  er- 
klären; hier  ist  sie  selbsttätig  und  macht  die  Grundbedingung 
des  Dichtungsvermögens  aus.  ^)  Schließlich  hatte  Kant  gelehrt: 
die  Umbildung  der  Erfahrung  durch  die  Einbildungskraft  maß 
immer  nach  analogen  Prinzipien  erfolgen,  als  die  sind,  nadi 
welcher  der  Verstand  die  empirische  Natur  auffaßt.  Nur  liegen 
diese  Prinzipien  höher  hinauf  in  der  Vernunft.  *)  Und  so  sagte 
nun  auch  Grillparzer  in  der  Studie  des  Jahres  1855:  die  Phan- 

>)  Vielleicht  liegt  hier  ein  Druck-  oder  Schreibfehler  fttr  ^sinnliche* 
oder  die  Weglassung  eines  „die"  yor,  weil  die  Konstruktion  des  Satses  so 
äußerst  gezwungen  erscheint.  Nötig  ist  die  Korrektur  nicht,  doch  selir 
wahrscheinlich. 

»)  Kr.  d.  U.  §  49,  S.  182. 

»)  XV,  18. 

*)  XV,  14. 
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tasie  ahmt  die  Datürlicbe  Auffassung  des  Heosohen  nach,  in- 
dem sie  sinnliche  Eindrücke  mit  Gedanken  verbindet,  nur 
stellen  sich  hier  die  Bilder  schon  nach  einem  tiesichtspunkte  ein. 

Hatte  nun  Grillparser  bereits  im  Jahre  1819  das  Be- 
ecliauungsyermdgen,  d.  i.  die  Konzentration  aller  Kräfte  auf 
einen  Punkt,  im  Anschluß  an  Schopenhauer  cur  Quelle  aller 
Kunst  gemacht,  so  ergab  sich  nun  seit  1866  die  notwendige 
Konsequenz,  die  Beschauung  ihrerseits  als  den  Ausdruck  der 
Empfindung,  eben  des  Kraftzentrums,  aufzufassen.  Und  das  tat 
denn  tatsächlich  auch  Grillparzer  um  1860:  der  Ausdruck  der 
Empfindung  ist  die  Anschauung,  die  Art  und  Weise,  wie  der 
Mensch  in  ungetrenntem  Gebrauche  seiner  Fähigkeiten  und 
Eigenschaften  die  Dinge  und  Begebenheiten  in  sich  aufnimmt.  ^) 

Daher  ist  die  .Haupteigenschaft,  das  unbedingteste  Er- 
fordernis  eines  Dichters,  die  Richtigkeit,  die  Wahrheit  der 
Knpfindttng,  d.  h.  die  Übereinstimmung  aller  Faktoren  des 
AuffMCUgs-  und  TätigkeitsTermdgens.  *;  8ie  allein  kann  die 
starke  Anschauung  bewirken,  durch  welche  es  dem  Dichter 
möglich  wird,  sich  in  die  Gemfttslage  eines  wahr  Ftthlendjen 
KU  Tersetzen  (die  Wahrheit  des  Gefflhls  kommt  allein  dem 
Menachea  und  auch  dem  Dichter  nur  als  Menschen  zu,.  Ver- 
stand  and  Phantasie  haben  dabei  ebensoviel  zu  tun  wie  das 
GefthL';  Das  zweite  Erfordernis  aber  ist  auch  neben  der 
Bicktigkeit  der  Empfindung  und  der  damit  nc^wendig  ver- 
bttndenen  Stärke  der  Anschauung  die  Wahrheit  de«  Gefudbls. 
Desm  Gefühl  ist  der  Eindruck,  den  das  Äufiere  als  eine  Wirk- 


>)  XTL.  12.    DeanMli  erjeriM  «cb  ako.  4ii0  (^rVAfmmtr  io  «eiiier  Ef- 
darefaaat  Bebofwiüiaiienaaer  i«L  ioden  er  pua.  wU:  die««^  di« 

*)  in.  ü 

'i  rnil.  VoL  Vgl  XV.  es.  Vk  BidtUs^eii  öer  Emp^nd«^ 
GriliyffMffir  den  ■panin  rhfii  l^rmmatükw  Akraon.  des  dentMben 
Hüim.  den  Lfriker  Heine  wJb.  In  büeturtenj  IfljdMr  Mssitet  «m* 
1-ope  de  Tel».  XVII.  210.  XVJIL  lul,  J*:  XVII.  W.  Wir  «refdeo  uu 
iüi^eaäem  Eapitel  iieueu,  dai(  die*e  Kieotigkeit  der  Emiptutäuuf  im  Gnude 
Bit  den  ireraadeo  Meii«ebeo^ erstände.  Iiaber  bar  «»eki  Kant 
wie  ea  (rriilpacBer  tou  der  riefatiren  £aipliiidua^  tat.  ak  di«» 
filu|d(eit  beaeictiiiet.  «icii  aa  die  btelk  aadefer  au  »etaeti  Kr.  d  l*  I. 
I  41).  K.  157 
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lichkeit  macht.  Wenn  nan  auch  die  Grandlagen  des  Geftthls 
durch  alle  Zeiten  und  Völker  dieselben  bleiben,  so  sind  doch 
die  Modifikationen  desselben,  Grad  und  Stärke,  Entstehung  and 
Vermittlung,  durch  Umstände  bedingt,  die  mit  der  Zeit  wechseln. 
Kenntnisse  und  Wahrheiten  lassen  sich  nun  wohl  von  Geschlecht 
zu  Geschlecht  fortpflansen,  und  das  bedingt  ja  den  Unterschied 
des  Menschen  vom  Tier.  Das  Palladium  der  Geistesbildung 
ist  die  ungehinderte  Mitteilung.  Das  Gefühl  aber  ist  der 
Ausdruck  der  besonderen  Existenz  des  einzelnen;  es  stirbt  mit 
jedem  und  wird  mit  jedem  neu  geboren.  Daher  kann  auch 
der  Wert  des  Dichters  nur  in  der  Art  und  Weise  bestehen, 
wie  die  Wirklichkeit  auf  ihn,  auf  sein  eigenes  Gefühl  Eindruck 
macht  Der  echte  Quell  des  wahren  Dichters  kann  nur  die 
eigene  Ansohauungsart,  das  Individuelle  der  Auffassung  sein, 
denn  das  gerade  macht  den  erfrischenden  und  unterscheidenden 
Beiz  aus.  Wer  daher,  wie  es  durch  die  Übertreibung  der 
Forderungen  an  die  Produktion,  die  allzu  hoch  gegriffenen 
Maßstäbe  so  häufig  geschieht,  aus  der  G^fühlsweise  einer  andern 
Zeit,  eines  andern  Dichters,  sei  es  Shakespeare  oder  Sophokles, 
gestaltet,  der  verfälscht  sein  Gefühl,  vernichtet  seine  Indivi- 
dualität und  ist  als  Mensch  wie  als  Dichter  verloren.') 

Mit  ähnlicher  Begründung  hatte  Kant  die  Originalität 
des  Genies  abgeleitet.  In  der  Wissenschaft,  sagte  er,  vererben 
sich  die  Kenntnisse,  von  Vater  auf  Sohn,  von  Geschlecht  zu 
Geschlecht,  von  Meister  auf  Schüler.  Das  Prinzip  des  Schaffens 
aber  läßt  sich  nicht  mitteilen,  es  stirbt  mit  dem  Genie.*)  Nun 
hat  aber  Grillparzer  einen  Aufsatz  „Die  Kunstverderber'^  ge- 
schrieben ')  (1866),  in  dem  er  sich  gerade  gegen  die  „Originalität" 


0  XV,  82  f.  XIX,  186;  XY,  82.  Dieser  ausgesprochene  Kungfändivi- 
dnaliamni  bewirkte  es  auch  mit,  dafi  Schreyrogel  in  betreff  der  Volkspoesie 
einen  so  grofien  BinflnS  auf  den  Dichter  gewinnen  konnte.  (Vgl.  Reich, 
Grillpaners  Kunstphilosophie.)  Auch  der  Hafl  gegen  die  Literarhistoriker, 
die  einen  Dichter  völlig  aus  seiner  Zeit  heraus  konstruieren  wollen,  ist  mit 
daraas  zn  erklären.  Vgl.  XVIU,  14;  XVI,  25;  HI,  188;  XVIH,  24  etc. 
Vgl.  Volkelt,  Grillparser  als  Dichter  des  Tragischen,  S.  125 f.  Vgl.  mA 
Grillparser,  Tgb.  Nr.  224,  S.  131,  wo  er  den  von  ihm  schon  yorher  gefafiten 
Gedanken  1844  im  Briefwechsel  Goethes  mit  Schiller  antrifft 

«)  Kr.  d.  ü.  §  47,  S.  176  ff. 

')  XV,  31  ff.    Vgl.  hierzu  XX,  124. 
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des  Künstlers  wendet  und  der  Meinung  Ausdruck  gibt,  der 
KOnatler,  an  dem  man  die  Originalität  als  oharakteristisoke 
Eigenschaft  hervorhebt,  gehöre  schon  deshalb  in  den  sweiten 
Bang.  Die  Forderung  der  Originalität  als  Haupteigenschaft 
des  Oenies  hatten  die  deutschen  Stürmer  und  Drftnger  durch 
z^vrei  englische  Schriften,  Eduard  Youngs  „Bemerkungen  über 
Orig^alarbeiten*'  und  Woods  „Essay  über  den  Originalgenius 
Homers^  empfangen  und  zu  maßloser  Übertreibung  empor- 
geschraubt  Aber  nicht  gegen  sie  unmittelbar  richten  sich  Grill- 
parzers  Worte,  sondern  eher  gegen  Kant,  denn  die  tiefere  Be- 
gründung seiner  Widerlegung  entnimmt  er  interessanter  Weise 
ganz  offenbar  wieder  einem  Gedanken  des  Angegpriffenen,  so 
dafi  er  ihn  mit  seiner  eigenen  Waffe  zu  schlagen  sucht 

Neben  der  Originalität  hatte  nämlich  Kant  als  zweite 
Eigenschaft  des  Genies  die  „Mustergültigkeit*'  bezeichnet  Denn, 
da  es  auch  originalen  Unsinn  geben  kann,  so  müssen  die  Pro- 
dukte des  Genies  zugleich  Muster,  d.  i.  exemplarisch  sein, 
mithin  selbst  nicht  durch  Nachahmung  entsprungen,  andern  doch 
dazu,  d.  i.  zum  Bichtmafi  oder  Begel  der  Beurteilung  dienen.^) 
Da  nun  im  Genie  die  Natur  der  Kunst  die  Begel  gibt,  so  wird 
die  Kunstnaohahmung  für  die  kleineren  Nachfolger  des  Gtenies 
zur  Natumachahmung.*)  So  macht  nun  auch  Grillparzer  einen 
Unterschied  zwischen  den  vortrefflichen  Künstlern  als  solchen 
und  den  „mustergültigen"  (der  eigentliche  Begriff  für  das,  was 
man  klassisch  nennt).  Die  ersteren  gehen  einen  Pfad,  der  nur 
für  sie  gangbar  ist,  die  zweiten  den  Weg,  der  für  alle  paßt 
Und  jetzt  zieht  Grillparzer  daraus  den  Schlufi:  der  Ausdruck 
„originell  ist  daher  sehr  zweideutiger  Natur,  und  es  gehört 
eine  große  Begabung  dazu,  einen  Künstler  nicht  schon  durch 
diese  Bezeichnung  in  die  zweite  Bangstufe  zu  setzen.  Und 
was  Kant  nur  von  den  kleineren  Nachfolgern  des  Genies  hatte 
gelten  lassen,  das  behauptet  Grillparzer  gerade  von  dem 
eigentlichen  großen  Künstler.  Auf  ihn  übt  das  von  seinen 
Vorgängern   Übernommene  als  Vorhandenes  die  Macht  eines 


0  Kr.  d.  U.  §  46,  S.  174  ff. 
•)  §  49,  S.  187. 
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Natürlichen,   und   er   maoht   es,   wie  alle  anderen,   nur  nn- 
endliche  Male  beeser.^) 

Diese  Anschauungen,  wie  Grillparzers  ganze  Abneigung 
gegen  die  Begriffe  „originell"  und  „genial''  sind  höchst  charakte- 
ristisch filr  des  Dichters  an  der  Tradition  haftende  Oesinnnng. 
Jede  Überlieferung  dünkte  dem  aristokratisch  yeranlagten 
Dichter  verehrungswürdig  und  heilig.  Die  Bräuche  soll  man 
ehren,  sie  sind  gut.  Damit  ist  natürlich  die  Eigentümlichkeit 
der  Auffassung,  der  Kunstindividualismus  nicht  aufgehoben, 
lud  in  den  weiteren  Bestimmungen  und  Zergliederungen  de$ 
Genies  ist  wieder  eine  starke  Übereinstimmung  Grillparzers  mit 
Kant  wahrzunehmen.  Von  dem  Kampfe  beider  gegen  die  Nach- 
äffung des  Originellen  und  Individuellen  von  seiten  derer, 
welche  keine  Individualität  besitzen,  sehe  ich  ab.*)  Er  entstand 
vor  allem  aus  einer  Ähnlichkeit  der  Literaturperioden,  wie 
auch  der  gemeinsame  Kampf  gegen  die,  welche  sich  von  den 
Regeln  befreien,  ohne  doch  Genies  zu  sein.*)  Hier  handelt  es 
sich  um  allgemeine  Bestimmungen,  wobei  der  Aufsatz  Grill- 
parzers „Über  Genialität^'  und  einige  zerstreute  Bemerkungen 
von  gleichem  Inhalt  in  Betracht  kommen.  Kant  hatte  nämlicli 
das  Genie  in  die  beiden  „Talente"  eingeteilt,  ästhetische  Ideen 
aufzufinden  (d.  h.  Vorstellungen  der  Einbildungskraft)  und  so 
diesen  den  Ausdruck  zu  finden,  durch  welchen  sie  allgemein 
mitgeteilt  werden  können.  Die  letztere  Fähigkeit  belegte  er 
mit  dem  Sondernamen  „Geist".^)  Durch  diese  Unterscheidong 
der  Talente  wurde  offenbar  Grillparzer  zu  seiner  merkwürdigen 
qualitativen,  nicht  quantitativen  Sonderung  von  Genie  und 
Talent  angeregt,  deren  Vereinigung  demnach  das  ausmacht, 

0  Freilich  durfte  auch  für  Grillparzer  eine  solche  natürliche  Hacht 
nicht  zu  weit  gehen.  Daher  mußte  er  sich  gegen  Shakespeare  geradeso 
wehreu,  der  sich  selbst  an  die  Stelle  der  Natur  setzt  und  so  jede  Fragei  die 
man  an  sie  stellt,  selbst  beantwortet.  Grillparzer  beweist  hier  schlagend  die 
Richtigkeit  einer  später  von  Goethe  gemachten  Bemerkung:  Shakespeare  i^ 
für  aufkeimende  Talente  gefahrlich  zu  lesen.  Er  nOtigt  sie,  ihn  zu  repro- 
duzieren, und  sie  glauben  sich  selbst  zu  produzieren.  Gespräche  mit  'Edsfit- 
mann,  25.  Dezember  1825.    Grillparzer  XIX,  186. 

«)  Kr.  d.  U.  §  49,  S.  187,  XV,  82. 

»)  Kr.  d.  ü.  §  46  ff.,  XV,  89. 

«)  A.  a.  0.  §  49,  S.  186. 
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-was  Kant  mit  dem  einen  Namen  Genie  bezeichnete,  ßrillparzer 
nannte  nämlich  Genie  die  Eigentümlichkeit  der  Anffaasnng, 
die  Fähigkeit,  originale  Ideen  zu  finden,  das  Talent  aber  die 
Gabe  der  Darstellnng,  der  Lebendigpnachnng  des  Gedankens.  *) 

Auch  darin  stimmte  der  Dichter  mit  dem  Philosophen 
überein,  dafi  ein  Genie  ohne  eigentlichen  Zweck  schaffen  müsse. 
Kur  so  entsteht  ästhetische  Kunst,  wie  Kant  sagte,  Dichtung, 
^wie  Grillparzer  es  bezeichnete.  In  anderem  Falle  aber  das, 
-w^B  beide  mit  dem  Namen  „mechanische  Kunst"  belegten.*) 

Soweit  die  Übereinstimmung.  In  dem  einen  und  haupt- 
sächlichsten Pimkte  aber  gingen  beide,  wie  wir  hörten,  all- 
mählich weit  auseinaDder,  nachdem  sie  zuerst  auch  in  ihm  völlig 
einer  Meinung  gewesen  waren:  Kant  sah  das  Wesen  des 
Genies  in  dem  richtigen  Verhältnis  von  Einbildungskraft  und 
Verstand,  Grillparzer  aber  in  der  Konzentration  und  Überein- 
stimmung aller  Kräfte  und  Vermögen  des  Menschen. 

Das  ist,  um  noch  einmal  den  Gedankengang  dieses  Ka- 
pitels zusammenzufassen,  das  Resultat:  Nur  aus  der  Einheit 
des  Menschen  wird  das  Große  geboren.  Die  Einheit  ruht  in 
der  Empfindung,  in  der  alle  Vermögen  des  Menschen  sich  ver- 
einen. Der  Ausdruck  der  Empfindung  ist  die  Anschauung, 
die  Kontemplation,  die  Hinrichtung  aller  Fähigkeiten  auf  einen 
Punkt.  Sie  wird  durch  die  Wahrheit  des  Gefühls  und  die 
Bichtigkeit  der  Empfindung  bedingt.  Ihre  Anwendung  aber 
ist  das  Kunstwerk,  das  ohne  Zweck  zur  Erscheinung  kommt. 

0  XV,  46—50. 

«)  Kr.  d.  U.  171,  XV,  U. 
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ausgegangen  war.  Das  aber  sog  eine  weitere  Eonseqaenz  nach 
sich.  Noch  im  Jahre  1819  hatte  er  in  wörtlicher  Anlehnung 
an  die  Lektüre  Kants,  der  das  Wesen  des  Oenies  aus 
dem  harmonischen  Verhältnis  von  Verstand  nnd  Phantasie  ei^ 
klärte,^)  die  Meinung  ausgesprochen,  Phantasie  und  Verstand 
müssen  Hand  in  Hand  gehen,  wenn  ein  Kunstwerk  hervorgebracht 
werden  soll.^)  Auch  darin  schloß  er  sich  aufs  engste  dem 
Philosophen  an,  daß  er  den  Verstand  cum  formalen  Leiter  der 
Phantasie  machte.')  Diese  Lehre  ist  nun  noch  im  selben  Jahre 
notwendig  zu  eng  geworden.  Aus  der  gleichen  auf  Hamann 
beruhenden  Erkenntnis  heraus  hatte  sich  einst  schon  Herder 
gegen  Kant  gewendet:  „Paare  Kritik,  den  Herrn  Verstand  und 
die  Jungfrau  Phantasie  leibhaftig  zusammen,  ohne  Stimme  eines 
heiligen  Orakels,  d.  i.  ohne  Empfindung  und  Trieb  und  das 
Eigenste  innenwirkender  ELräfte  werden  Deukalions  und  der 
Pyrrha  hinter  sich  geworfene  Steine  nie  leben.**  ^)  Es  ist  die 
vom  Sturm  und  Drang  mit  Jubel  aufgenommene  Lehre  Hamann- 
Herders,  die  Grillparzer  einmal  in  die  Worte  kleidete :  „Der  Trieb, 
die  Neigung,  das  Instinktmäßige  sind  ebenso  göttlich  als  die 
Vernunft."*)  Daher  kann  ihm  Kants  Lehre  nicht  mehr  genügen. 
Zum  Verstände  und  der  Phantasie  müssen  alle  andern  sinnlichen 
und  geistigen  Kräfte  des  Menschen  treten,  um  ein  Kunstwerk 
hervorzubringen.*)  Daher  spricht  Grillparzer  im  Jahre  1836 
geradezu  seine  Verwunderung  aus,  wenn  die  Anlage  eines  drama- 
tischen Stückes  „nur^  vom  Verstände  und  der  Phantasie  ausgeht^ 
Seitdem  sich  nun  Grillparzer  den  Gedanken  von  dem 
Entstehen  der  Kunst  aus  dem  ganzen  Menschen  zu  seinem 
völligen  Eigentum  gemacht  hatte,  beschäftigte  ihn  das  Problem, 


0  Kritik  der  UrteUskraft  (Bedam)  §  49,  S.  181  ff. 

«)  XV,  10. 

3}  XY,  57.  Vgl.  such,  was  Grillparser  ttber  die  Notwendigkeit  der 
i^Begrenxaiig''  sagt,  welche  der  Wirksamkeit  eines  ungewöhnlichen  Menschen 
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dieses  Entstehen  nnn  auch  rein  psychologisch  ans  einem  Kraft- 
Zentrum  herleiten  zu  können.  Das  geschah,  nachdem  er  in 
allmählicher  Entwicklung  die  seelischen  Funktionen  des  Men- 
schen immer  mehr  vereinheitlicht  und  schließlich  auf  ein  ein- 
ziges G-rundprinzip  gebracht  hatte. 

Die  Entwicklung  geht  von  Spinoza  aus.  Im  Jahre  1822 
schreibt  er:  „Nach  der  Ansicht  des  Spinoza  sind  die  so- 
genannten Gefühle  doch  nichts  als  unklare  Ideen,  die  eben 
wegen  ihrer  Unklarheit  leicht  eine  Vermischung  mit  den  Leiden- 
schaften eingehen  und  in  dieser  Gesellschaft  stärker  oder 
eigentlich  heftiger  wirken  als  die  deutlichen,  aus  klarer  Er- 
kenntnis hervorgegangenen."^)  Acht  Jahre  später,  also  1830, 
finden  wir  in  des  Dichters  philosophischen  Aufzeichnungen: 
„Was  wir  Gefühlsvermögen  nennen,  ist  vielleicht  eins  und  das- 
selbe mit  dem  Denkvermögen.  Dann  wäre  der  Gedanke  eine 
klare  Vorstellung,  das  Gefühl  eine  dunkle."  •)  Die  folgende 
genetische  Erklärung  des  Prozesses  mit  Hilfe  der  Assoziations- 
psychologie kann  uns  hier  nicht  weiter  beschäftigen.  Bemerkt 
sei  nur,  daß  auch  in  ihr  noch  die  Entstehung  der  Lehre  aus 
Spinoza  deutlich  wird,  wenn  Grillparzer  den  Gedanken  als 
„Bejahung"  oder  „Verneinung"  (affirmatio,  negatio)  auffaßt. 

Denken  und  Fühlen  also  sind  nur  Stufen  eines  psychischen 
Prozesses.  Nun  war  auch  das  Gefühlsvermögen,  das  Moses 
Mendelssohn  zuerst  mit  dem  Namen  Billigungsvermögen  be- 
legte, von  Kant  geteilt  worden.  Zwischen  dem,  was  bloß  in 
der  Beurteilung  gefällt,  und  dem,  was  vergnügt,  (in  der 
Empfindung  gefällt)  ist  ein  wesentlicher  Unterschied.  Das 
Wohlgefallen  oder  Mißfallen  der  ersteren  Art  beruht  auf  der 
Vernunft  und  ist  mit  der  Billigung  oder  Mißbilligung  einerlei. 
Vergnügen  und  Schmerz  aber  können  nur  auf  dem  Gefühle 
(oder  der  Aussicht  auf  ein  solches)  beruhen.^)  Demnach  wäre 
also  die  ganze  Sphäre  erst  mit  dem  Namen  Gefühls-  und  Bil- 
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aasgegangen  war.  Das  aber  sog  eine  weitere  Konsequenz  naoh 
sich.  Noch  im  Jahre  1819  hatte  er  in  wörtlicher  Anlehnung 
an  die  Lektüre  Kants,  der  das  Wesen  des  Genies  ans 
dem  harmonischen  Verhältnis  von  Verstand  und  Phantasie  er- 
klärte,^) die  Meinung  ausgesprochen,  Phantasie  und  Verstand 
müssen  Hand  in  Hand  gehen,  wenn  ein  Kunstwerk  hervorgebracht 
werden  soll.*)  Anch  darin  schloß  er  sich  aufs  engste  dem 
Philosophen  an,  daß  er  den  Verstand  cum  formalen  Leiter  der 
Phantasie  machte.')  Diese  Lehre  ist  nun  noch  im  selben  Jahre 
notwendig  zu  eng  geworden.  Aus  der  gleichen  auf  Hamann 
beruhenden  Erkenntnis  heraus  hatte  sich  einst  schon  Herder 
gegen  Kant  gewendet:  «Paare  Kritik,  den  Herrn  Verstand  und 
die  Jungfrau  Phantasie  leibhaftig  zusammen,  ohne  Stinune  eines 
heiligen  Orakels,  d.  i.  ohne  Empfindung  und  Trieb  und  das 
Eigenste  innenwirkender  Strafte  werden  Deukalions  und  der 
Pyrrha  hinter  sich  geworfene  Steine  nie  leben.**  ^)  Es  ist  die 
vom  Sturm  und  Drang  mit  Jubel  aufgenommene  Lehre  Hamann- 
Herders,  die  Grillparzer  einmal  in  die  Worte  kleidete:  „Der  Trieb, 
die  Neigung,  das  Instinktmäßige  sind  ebenso  göttlich  als  die 
Vernunft.**)  Daher  kann  ihm  Kants  Lehre  nicht  mehr  genügen. 
Zum  Verstände  und  der  Phantasie  müssen  alle  andern  sinnlichen 
und  geistigen  Kräfte  des  Menschen  treten,  um  ein  Kunstwerk 
hervorzubringen.*)  Daher  spricht  Grillparzer  im  Jahre  1838 
geradezu  seine  Verwunderung  aus,  wenn  die  Anlage  eines  drama- 
tischen Stückes  nnm^  vom  Verstände  und  der  Phantasie  ausgeht^ 
Seitdem  sich  nun  Grillparzer  den  Gedanken  von  dem 
Entstehen  der  Kunst  aus  dem  ganzen  Menschen  zu  seinem 
völligen  Eigentum  gemacht  hatte,  beschäftigte  ihn  das  Problem, 
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dieses  Entstehen  nun  auch  rein  psychologisch  aus  einem  Kraft- 
Zentrum  herleiten  zu  können.  Das  geschah,  nachdem  er  in 
allmählicher  Entwicklung  die  seelischen  Funktionen  des  Men- 
schen immer  mehr  vereinheitlicht  mid  schließlich  auf  ein  ein- 
ziges Grundprinzip  gebracht  hatte. 

Die  Entwicklung  geht  von  Spinoza  aus.  Im  Jahre  1822 
schreibt  er:  „Nach  der  Ansicht  des  Spinoza  sind  die  so- 
genannten Gefühle  doch  nichts  als  unklare  Ideen,  die  eben 
wegen  ihrer  Unklarheit  leicht  eine  Vermischung  mit  den  Leiden- 
schaften eingehen  und  in  dieser  Gesellschaft  stärker  oder 
eigentlich  heftiger  wirken  als  die  deutlichen,  aus  klarer  Er- 
kenntnis hervorgegangenen.^^)  Acht  Jahre  später,  also  1830, 
finden  wir  in  des  Dichters  philosophischen  Aufzeichnungen: 
„Was  wir  Geföhlsvermögen  nennen,  ist  vielleicht  eins  und  das- 
selbe mit  dem  Denkvermögen.  Dann  wäre  der  Gedanke  eine 
klare  Vorstellung,  das  Gefühl  eine  dunkle."  •)  Die  folgende 
genetische  Erklärung  des  Prozesses  mit  Hilfe  der  Assoziations- 
psychologie kann  uns  hier  nicht  weiter  beschäftigen.  Bemerkt 
sei  nur,  daß  auch  in  ihr  noch  die  Entstehung  der  Lehre  aus 
Spinoza  deutlich  wird,  wenn  Grillparzer  den  Gedanken  als 
„Bejahung"  oder  „Verneinung"  (affirmatio,  negatio)  auffaßt. 

Denken  und  Fühlen  also  sind  nur  Stufen  eines  psychischen 
Prozesses.  Nun  war  auch  das  Gefühlsvermögen,  das  Moses 
Mendelssohn  zuerst  mit  dem  Namen  Billigungsvermögen  be- 
legte, von  Kant  geteilt  worden.  Zwischen  dem,  was  bloß  in 
der  Beurteilung  gefällt,  und  dem,  was  vergnügt,  (in  der 
Empfindung  gefällt)  ist  ein  wesentlicher  Unterschied.  Das 
Wohlgefallen  oder  Mißfallen  der  ersteren  Art  beruht  auf  der 
Vernunft  und  ist  mit  der  Billigung  oder  Mißbilligung  einerlei. 
Vergnügen  und  Schmerz  aber  können  nur  auf  dem  Gefühle 
(oder  der  Aussicht  auf  ein  solches)  beruhen.^)  Demnach  wäre 
also  die  ganze  Sphäre  erst  mit  dem  Namen  Gefühls-  und  Bil- 
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ausgegangen  war.  Das  aber  sog  eine  weitere  Eonaeqaenz  naoh 
sich.  Noch  im  Jahre  1819  hatte  er  in  wörtlicher  Anlehnung 
an  die  Lektüre  Kants,  der  das  Wesen  des  (Genies  ans 
dem  harmonischen  Verhältnis  von  Verstand  und  Phantasie  er- 
klärte,^) die  Meinung  ausgesprochen,  Phantasie  und  Verstand 
müssen  Hand  in  Hand  gehen,  wenn  ein  Kunstwerk  hervorgebracht 
werden  soll.*)  Auch  darin  schloß  er  sich  aufs  engste  dem 
Philosophen  an,  daß  er  den  Verstand  cum  formalen  Leiter  der 
Phantasie  machte.')  Diese  Lehre  ist  nun  noch  im  selben  Jahre 
notwendig  zu  eng  geworden.  Aus  der  gleichen  auf  Hamann 
beruhenden  Erkenntnis  heraus  hatte  sich  einst  schon  Herder 
gegen  Kant  gewendet:  „Paare  Kritik,  den  Herrn  Verstand  und 
die  Jungfrau  Phantasie  leibhaftig  zusammen,  ohne  Stinune  eines 
heiligen  Orakels,  d.  i.  ohne  Empfindung  und  Trieb  und  das 
Eigenste  innenwirkender  ELräfte  werden  Deukalions  und  der 
Pyrrha  hinter  sich  geworfene  Steine  nie  leben.**  ^)  Es  ist  die 
vom  Sturm  und  Drang  mit  Jubel  aufgenommene  Lehre  Hamann- 
Herders,  die  Grillparzer  einmal  in  die  Worte  kleidete:  «Der  Trieb, 
die  Neigung,  das  Instinktmäßige  sind  ebenso  göttlich  als  die 
Vernunft."*)  Daher  kann  ihm  Kants  Lehre  nicht  mehr  genügeo. 
Zum  Verstände  und  der  Phantasie  müssen  alle  andern  sinnlichen 
und  geistigen  Kräfte  des  Menschen  treten,  um  ein  Kunstwerk 
hervorzubringen.*)  Daher  spricht  Grillparzer  im  Jahre  1838 
geradezu  seine  Verwiudemng  aus,  wenn  die  Anlage  eines  drama- 
tischen Stückes  „nur"  vom  Verstände  und  der  Phantasie  ausgeht^ 
Seitdem  sich  nun  G-rillparzer  den  Gedanken  von  dem 
Entstehen  der  Kunst  aus  dem  ganzen  Menschen  zu  seinem 
völligen  Eigentum  gemacht  hatte,  beschäftigte  ihn  das  Problem, 
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dieses  Entstehen  nnn  auch  rein  psychologisch  ans  einem  Kraft- 
Zentrum  herleiten  zu  können.  Das  geschah,  nachdem  er  in 
allmählicher  Entwicklung  die  seelischen  Funktionen  des  Men- 
schen immer  mehr  vereinheitlicht  mid  schließlich  auf  ein  ein- 
ziges G-rundprinzip  gebracht  hatte. 

Die  Entwicklung  geht  von  Spinoza  aus.  Im  Jahre  1822 
schreibt  er:  „Nach  der  Ansicht  des  Spinoza  sind  die  so- 
genannten Gefühle  doch  nichts  als  unklare  Ideen,  die  eben 
wegen  ihrer  Unklarheit  leicht  eine  Vermischung  mit  den  Leiden- 
schaften eingehen  und  in  dieser  Gesellschaft  stärker  oder 
eigentlich  heftiger  wirken  als  die  deutlichen,  aus  klarer  Er- 
kenntnis hervorgegangenen."^)  Acht  Jahre  später,  also  1830, 
finden  wir  in  des  Dichters  philosophischen  Aufzeichnungen: 
„Was  wir  Gefühlsvermögen  nennen,  ist  vielleicht  eins  und  das- 
selbe mit  dem  Denkvermögen.  Dann  wäre  der  Gedanke  eine 
klare  Yorstellimg,  das  Gefühl  eine  dunkle."  *)  Die  folgende 
genetische  Erklärung  des  Prozesses  mit  Hilfe  der  Assoziations- 
psychologie kann  uns  hier  nicht  weiter  beschäftigen.  Bemerkt 
sei  nur,  daß  auch  in  ihr  noch  die  Entstehung  der  Lehre  aus 
Spinoza  deutlich  wird,  wenn  Grillparzer  den  Gedanken  als 
„Bejahung^  oder  „Verneinung"  (affirmatio,  negatio)  auffaßt. 

Denken  und  Fühlen  also  sind  nur  Stufen  eines  psychischen 
Prozesses.  Nun  war  auch  das  Gefühls  vermögen,  das  Moses 
Mendelssohn  zuerst  mit  dem  Namen  Billigungsvermögen  be- 
legte, von  Eant  geteilt  worden.  Zwischen  dem,  was  bloß  in 
der  Beurteilung  gefällt,  und  dem,  was  vergnügt,  (in  der 
Empfindung  gefällt)  ist  ein  wesentlicher  Unterschied.  Das 
Wohlgefallen  oder  Mißfallen  der  ersteren  Art  beruht  auf  der 
Vernunft  und  ist  mit  der  Billigung  oder  Mißbilligung  einerlei. 
Vergnügen  und  Schmerz  aber  können  nur  auf  dem  Gefühle 
(oder  der  Aussicht  auf  ein  solches)  beruhen.^)  Demnach  wäre 
also  die  ganze  Sphäre  erst  mit  dem  Namen  Gefühls-  und  Bil- 
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—  se- 
ilt   Orillparzen    „Biohtigkeit    der    Empfindimg",    d.  h.    des 
BillignDgsvennögenB,  im  letzten  Oronde  identiaoh.^) 

Um  der  unkttnitlerisohen  Hemohaft  des  anfklärerischen 
Veratandes  su  entgehen,  den  auch  Kant  zum  regulierenden 
Prinzip  des  gesamten  Menschen  gemacht  hatte,  und  um  ander 
seits  die  zügellos  romantische  Verherrlichung  des  Unlogischen, 
Bein-Gefühlsmäfiigen  aufzuheben,  suchte  Grillparzer  nach  dem 
Mittleren  zwischen  Aufklärung  und  Romantik  und  entdeckte 
den  veraöhnenden  Berührungspunkt  zwischen  diesen  beiden 
grofien  Tendenzen  seiner  Zeit  eben  in  der  „Bichtigkeit  der 
Empfindung",  einem  mehr  zum  Oefühl  herabgesenkten  Verstände 
oder  einem  mehr  zum  Veratand  emporgehobenen  Gefühl. 

Bevor  wir  nun  die  weitere  Entwicklung  der  Schönheits- 
lehre betrachten,  sei  mir  eine  Einschaltung  erlaubt,  die  mehr 
praktischer  Natur  ist.  Dieser  bedeutsamen  Lehre  von  dem 
Wirken  der  Kunst  auf  den  geistigen  und  sinnlichen  Menschen 
nämlich,  die  Grillparzer  einmal  ziemlich  konventionell  in  die 
Worte  kleidete:  Schönheit  ist  die  vollkommene  Obereinstimmong 
des  Sinnlichen  mit  dem  Geistigen,*)  verdankt  der  Dichter 
einen  praktischen  Grundsatz,  der  für  sein  ganzes  Schaffen  von 
allerhöchster  Wichtigkeit  wurde  und  in  seiner  Konseqnens 
schon  im  Jahre  1817  auftauchte,  womit  das  Bewußtlose  seines 
eraten  Entstehens  und  nur  das  spätere  Bewufitwerden  durch 
die  Hilfe  der  Theorie  bewiesen  wird.  Da  heißt  es  in  einer 
Aufzeichnung  zu  dem  Dramenentwurf  „Lucretia  Creinwill'^ 
„Als  Gromwell  das  Parlament  aufhob,  zog  er  seine  Uhr  aus 
der  Tasche  und  warf  sie  auf  den  Boden,  daß  sie  in  Stücke 
zersprang.  „Ich  will  euch  zerachmettem  wie  diese  Uhr!**  rief 
er  dabei  aus.  Wie  mag  bei  dem  Zerachellen  der  Uhr  am  Stein- 
pflaster den  Parlamentsherren  das  Herz  gezittert  haben!  Etwas 
Ähnliches  müßte  auf  der  Bühne  von  der  herrlichsten  Wirkung 
sein.     So  Wort  und  Bild  zu  gleicher  Zeitl^') 
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Die  klare  Erkenntnis  des  Grundsatzes,  der  diesen  Zeilen 
zugrunde  liegt,  tritt  erst  spät,  um  das  Jahr  1860  ein.  Jetzt 
setzt  der  Dichter  zu  einer  Dramenstelle  Lope  de  Vegas  die 
feine  Bemerkung:  „Wie  dieses  Siohsetzen  mit  Geräusch  durch 
die  Wirkung  auf  die  Sinne  den  Eindruck  verstärkt,  den  seine 
trotzigen  Worte  auf  den  Verstand  machen.  Die  ganze  Poesie 
ist  nichts  als  eine  Verbindung  dieser  beiden  Faktoren.^  ^) 

Der  unendlich  fruchtbare  und  unerschöpfliche  Gedanke 
hatte  auch  in  der  Zwischenfeit  des  Dichters  ästhetische  An- 
schauung bestimmt.  Wo  er  einer  solchen  Wirkung  auf  den 
geistigen  und  sinnlichen  Menschen  zugleich  begegnete,  hob  er 
sie  mit  Nachdruck  herror.  Ebenfalls  um  das  Jahr  1860  be- 
merkte er:  ^Unter  den  Hochzeitsfeierlichkeiten  (in  einem  Drama 
Lopes)  ist  besonders  eine  Tanzweise  überaus  schön,  deren 
Worte  alle  Arbeiten  des  Landmannes  vom  Ackern  bis  zum 
Einernten  schildern,  wozu  der  Tanz  das  Darzustellende  mit 
Gebärden  ausdrückt."«)  Bereits  in  der  Zeit  1838 — 40:  „Wunder- 
schön das  erste  Auftreten  des  Greisenchors  im  Hercules  furens. 
Wie  schwer,  wie  dumpf.  Euripides  ist  ein  Meister  in  der- 
gleichen." •) 

Keineswegs  etwa  beschränkte  nun  Grillparzer  diese  Wir- 
kung allein  auf  das  Drama.  Ganz  wie  Goethe  war  auch  er, 
der  mit  künstlerischer  Sinnlichkeit  eminent  Begabte,  der  Über- 
zeugung, daß  die  Poesie  im  allgemeinen  nicht  für  das  lesende 
Auge  bestimmt  sei,  sondern  sinnlich  gehört  und  gesehen  werden 
müsse.  *)  Daher  dehnt  er  seine  Erkenntnis  auf  alle  Gattungen 
der  Dichtung  aus.  Beim  Studium  der  altdeutschen  Poesie  be- 
merkt er  im  Jahre  1820:  „Was  für  einen  wunderbar  ver- 
stärkenden Eindruck  es  macht,  wenn  in  den  altdeutschen 
Gedichten  statt:  „er  küßte  sie"  gesagt  wird:  „er  küßte  sie 
auf  den  Mund."^)  Noch  charakteristischer  lautet  eine  Be- 
merkung aus  dem  folgenden  Jahr:  „Pindar  spricht  einmal 
(8  Nemeische)  von   ,einer  Verwundung  in  den  warmen  Leib.' 
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Wie  lebendig!  Wie  wirksam!  Wenn  man  nch  da*  kalte 
Eisen  dasu  denkt."  0 

Grillparzer  hat  diese  ganze  Stelle,  samt  seinem  Znsats, 
in  den  gleichseitig  entstehenden  „KOnig  Ottokar^  wörtlich 
aufgenommen,  wenn  der  sar  Erkenntnis  seiner  Schuld  kommende 
besiegte  König  in  wilder  Reue  ausruft: 

„loh  aber  hab  lie  ieho«kweii  Ungeaehleiidert 
Und  ttarrem  Eiien  einen  Weg  gebahnt 
In  ihren  wannen  Leib.  #- **  *) 

Schließlich  sei  noch  auf  des  Dichters  starkes  Hervorheben  tob 
charakteristischen  Klangmalereien  hingewiesen.  1826:  „Was 
fttr  ein  Geplauder  in  dem  ersten  Chore  der  Greise  im  Ödipitf 
auf  Kolonos  herrscht!  Welch  leeren  Lftrm  die  vielen  a  machen! 
Worte  und  Wortzusammenstellungen  offenbar  für  diesen  Zweck 
eigens  gesucht,  z.  B.  nXavöxag  JiXavdtag  nc,  äßötofr  änoßas^- 
usw.  Wer  hat  unter  den  neueren  Dichtem  daftlr  nock 
Sinn?  Wer  denkt  auf  so  was,  wenn  er  komponiert?'^') 
1849:  „Als  ein  Beispiel  der  Tonnachahmung  jene  zwei  Verse 
des  Lukrez  V,  v.  1819  und  1380. 

Fnlminis  horribili  com  plaga  torrida  tellns 
Contremit  et  magnnm  percurrunt  monnura  coelnm. 

Die  i  blitzen,  das  a  in  plaga  schlägt  ein,  und  die  u  donnern.''^) 
All  diese  Bemerkungen  also  haben  ihre  eine  Quelle  in 
der  Erkenntnis,  daß  die  Poesie  auf  G«ist  und  Sinne  des 
Menschen  zugleich  zu  wirken  habe.  Dieser  Erkenntnis  aber 
entspricht  des  Dichters  eigenes  Schaffen  in  so  ausgeprägter 
Weise,  dafi  wir  vielleicht  an  keiner  zweiten  Stelle  ein  solch 
inniges  Handinhandgehen  von  Theorie  und  Praxis  bemerken 
werden.  Auch  liegt  hierin  gerade  eins  der  eigentümlichsten 
Elemente  von  Grillparzers  Dichtung.  Den  Übergang  zum  Be- 
weise möge  noch  eine  eigene  Bemerkung  des  Dichters  machen* 
In  seiner  Selbstbiographie  nämlich  erzählt  er  uns:  „Ich  hsb6 
überhaupt  immer  viel  auf  das  Verhältnis  der  Figuren  und  die 
Bildlichkeit  der  Darstellung  gehalten;   das  Talent  setzte  icb 
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als  Schuldigkeit  voraus,  aber  das  physisch  Zusammenstimmende 
und  Kontrastierende  lag  mir  sehr  am  Herzen.  Ut  pictura 
poesis.  Hierbei  kam  mir  mein  in  der  Jugend  geübtes  Talent 
zum  Zeichnen,  sowie  für  die  Yersifikation  mein  musikalisches 
Olir  zu  statten.   Ich  habe  mich  nie  mit  der  Metrik  abgegeben.  **  ^) 

Tatsächlich  zieht  sich  dieses  ,,Physische^'  durch  die  ge- 
samte Produktion  Grillparzers.  In  den  Dialog  führt  er  ein 
acdSerordentlich  wirkungsvolles  und  künstlerisches  Motiv  ein: 
der  Gegensatz  von  Barbaren  und  Hellenen  im  Goldenen  Yliefi 
wird  durch  die  Eontrastierung  freier  Bhjrthmen  und  fünffüßiger 
Jamben,  der  Gegensatz  von  Natur-  und  Kulturmenschen  in 
der  Libussa  durch  Alexandriner  und  Jamben,  der  Gegensatz 
von  Juden  und  Spaniern  in  der  Jüdin  von  Toledo  durch  Tro- 
chäen und  Jamben  angedeutet. 

Auch  die  äufierliche  Unterscheidung  kontrastierender 
Charaktere  ist  überall  scharf  herausgearbeitet.  Sappho  ist 
groß  und  dunkel,  Melitta  kleiner  und  hell.  Ebenso  wird  Medea 
als  hoch  und  düster,  Kreusa  als  hell  und  lieblich  geschildert. 
Als  Janthe  in  „Des  Meeres  und  der  Liebe  Wellen"  die  Ein- 
dringlinge im  heiligen  Hain  gewahrt,  flüstert  sie  ihrer  Ge- 
fährtin zu:  „Dort  sind  sie.  Bechts  der  Blonde,  Größere.  Der 
Braune  scheint  betrübt.  Was  fehlt  ihm  nur?''  Der  Kontrast 
von  Leander  und  Naukleros  wird  bald  darauf  noch  schärfer 
von  Naukleros  selbst  gegeben. 

Ein  sehr  häufig  wiederkehrendes  Kunstmittel  ist  es,  daß 
durch  An-  oder  Ablegen  eines  Kleidungsstückes  innerliche 
Vorgänge  auch  für  das  Auge  versinnlicht  werden.  Wenn 
Medea  den  Schleier  abnimmt,  soll  sie  eine  Griechin  sein.  Mit 
dem  Anlegen  des  Schleiers  bekennt  sie  sich  zu  ihrem  Heimat- 
volk. ^)  Viermal  kehrt  das  Motiv  im  Bruderzwist  wieder. 
Ein  sorglos  schnelles  Ändern  des  Kleides  deutet  in  Matthias 
auf  achwankende  Gesinnung;^)  wenn  Kaiser  Budolf  den  Mantel 
um  seine  Schultern  legt,  wahrt  er  den  Schein,  daß  er  noch 
Herrscher  ist.  *)    Herzog  Leopold  läßt  den  Mantel,  sich  selbst 

0  XIX,  102. 

*)  V,  100,  186,  175  u.  oft. 
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aber  nicht,  in  den  Händen  des  Herzog  Jnlius,  der  ihn  znrück- 
snhalten  strebt,  and  Julias  läßt  diesen  Mantel  fallen: 
„Die  HttUa  Uagt  sm  Boden,  dss  VeiiilUlte 
Geht  offen  in  die  Welt  alt  ünteiging.*'  >) 
Libassa  hat  mit  der  Baaemtracht  ihr  Wesen  gewandelt,  *)  and 
Hero    legt   mit   ihrem  Mantel   all    ihr   früheres   Leben   ab.") 
Jenes   von  Grillparzer   so  stark   hervorgehobene  Motir, 
Bild    and   Wort  oder   Wort   and   Schall   sosammenfallen  sn 
lassen  und  so  die  gleichzeitige  Wirkung  auf  Sinnlichkeit  nnd 
Verstand  zu  erreichen,  ist  in  des  Dichters  eigenen  Dramen  offen^ 
bar  mit  klarem,  künstlerischem  Bewafitsein  häufig  angewendet 
Wenn  Jason   den  Schleier  von   Medea  reißt,  so  ruft  er  ans: 
„Und  wie  ieh  diesen  Sohleier  Ton  dir  reifle, 
Dorchwoben  mit  der  ünterird'iehen  Zeichen, 
So  reifi*  ich  dich  Ton  all  den  Banden  loe, 
Die  dich  geknttpft  an  dieies  Landes  Frere].*'«) 

Noch  gewaltiger  wirkt  Wort  und  Bild,  wenn  Medea  den  Mantel 
der  Kreusa  zerreißend  zu  Jason  spricht: 

„Sieh,  wie  ich  dieien  lUntel  durch  hier  reifie 
Und  einen  Teil  an  meinen  Basen  drtleke, 
Den  andern  hin  dir  werfe  vor  die  Fftfle, 
Alio  sereifi  ich  meine  Liebe,  unsem  Bund. 
Was  drans  erfolgt,  das  werf  ich  dir  so,  dir  .  /<  *) 
Ein   ähnliches  Motiv   findet  sich  in  dem  Fragment  rJ)i^ 
Pazzi^.     Als  Lorenzo  Medici  den  ihm  gereichten  Lorbeerkrans 
Francesco  Pazzi  darbietet,  und  das  Volk  in  den  Kuf  ausbricht: 
„Heil  Lorenzo I    Medici  hoch!",  da  reißt  Francesco  ei^frimmt 
den  Kranz  auseinander. 

Lorenzo :  Ha!  —  Gonfalonier:  Was  tut  Ihr  Francesco?  —  Francesco:  Ich 

will  Lohn  austeilen  wie  Medici.  *) 
Aus  dem  Ottokar: 

„Und  reifien  will  ich  diese  Bänke,  wie  ich 
Den  Brief  zerreiSe,  den  du  dir  erschlichst*'^ 
Im  Estherfragment  ist  ein  sehr  klares  Beispiel  solch  gleich- 

»)  IX,  88. 
«)  Vin,  128. 
»)  VII,  49. 
*)  V,  100. 
»)  V,  176. 
•)  XI,  228. 
^)  VI,  IIB. 
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zeitiger  Wirkung  auf  SinDliohkeit  nnd  Verstand:  Als  der 
König  ^die  Höflinge  rechts  and  links  bemerkend^'  voll  Ekels 
die  Worte  spricht: 

„Da  Bind  sie,  da,  die  Feinde  alles  Blühns, 
Das  kriechende  (Geschlecht,  die  leisen  Nagens 
Anbohren  jedes  Blatt,  bis  es  sich  krümmt 
Mit  bittrer  Windnng  nach  dem  Innern  zu 
Und  fahl  wird,  hart  und  stirbt 0 

bricht  er  dabei  im  Laubengange  Blätter  ab  und  wirft  sie  zu  Boden. 
Wenn  schliefilich  Simon  im  „Treuen  Diener  seines  Herm^ 
aufgefordert  wird,   sich  zu  ergeben,   ruft  er  dem  Befehlshaber 
entgegen: 

„So  wisse  denn:  Eh  feig  wir  uns  ergeben 
Und  anders,  denn  auf  billigen  Vergleich, 
Eh  soll  mein  Haupt  wie  dieser  sehlechte  Fils 

(Er  wirft  seine  Mütze  auf  den  Boden) 
Hinkollem  auf  den  Boden,  so  gestoflen."  *) 

Zu  allen  diesen  Stellen  könnte  man  Grillparzers  eigene  Worte 
setzen:  „So  Wort  und  Bild  zu  gleicher  Zeit."  — 

Auch  dem  „Sichsetzen  mit  Geräusch",  das  Grillparzer 
bei  Lope  so  sehr  hervorgehoben  hatte,  entsprechen  in  seinen 
Dramen  eine  Fülle  von  Erscheinungen.  Libussa,')  Kaiser 
Rudolf*)  und  die  Jüdin  von  Toledo  *)  verstärken  den  Eindruck, 
den  ihre  „trotzigen  Worte  auf  den  Verstand  machen",  mit 
einem  beigefügten  „Fufistampfen",  durch  die  Wirkung  auf  die 
Sinne.  König  Ottokar  schlägt  bei  gleicher  Gelegenheit  „mit 
der  Hand  in  den  Tisch",*)  Atalus  mit  dem  Stock  auf  den 
Boden.')  Durch  „starke  Schritte"  erhöht  Herzog  Leopold  den 
Stolz  seiner  Worte,  ^)  gibt  Kiesel  seiner  inneren  Erregung 
Ausdruck,*)   zeigt  König  Alphons    die   Stärke   eines    schnell 
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gefaßten  Entachlnsses.  ^  Mit  „Poltern"  kennseichnet  GWomii 
seine  Ungeschlachtheit,  ^  mit  einem  „mifitönigen  Liede*^  ein 
Diener  sein  Barbarentum.  *)  Bischof  Gregor  aber  spricht  seine 
eindrmglicben  Worte  so  stark,  daß  der  Küchenjunge  Leon  vor 
Schreck  auf  die  Knie  fUlt.  ^)  Auch  sonst  hat  der  Dichter 
diese  sinnlich  lautliche  Wirkung  immer  bertlcksichtigt  So 
ist  zur  Erhöhung  der  Stimmung,  wo  es  nur  anging,  die  Musik 
herangezogen. 

Nun  aber  reichen  Grillparzers  Eunstmittel  solcher  Art 
noch  weit  über  diese  Einzelheiten  hinaus.  Elaar*)  weist  da- 
rauf hin,  wie  dem  Dichter  im  ganzen  seiner  Dramen  immer 
der  Vorteil  des  Sinnlichen,  Anschaulichen  gegenwärtig  ist 
Daher  spielt  die  Symbolik  bei  ihm  eine  so  entscheidende  Bolle. 
In  keinem  seiner  Werke  fehlt  der  bedeutsame  faßliche  Gegen- 
stand, an  den  sich  die  Erfüllung  der  Geschicke  kettet.  Man 
könnte  eine  ganze  Bequisitenkammer  der  Grillparzerschen  Sym- 
bolik zusammenstellen.  Der  Dolch  in  der  Ahnfrau,  Böse  und 
Kranz  der  Sappho,  Gürtel  und  Kranz  der  Hero,  das  goldene 
Vließ  und  der  Sohleier  in  der  Trilogie,  Mantel  und  Becher, 
Schlange  und  Genien  im  Traum  ein  Leben,  Kette,  Geschmeide, 
Gürtel  und  Fackel  der  Libussa,  der  Fastnachtsschmuck,  das 
Königsbild  und  die  Kette  in  der  Jüdin  von  Toledo,  der  Pur- 
purmantel in  dem  gleichnamigen  Fragment  erschöpfen  den 
Vorrat  nicht.  „Die  ganze  Dramenwelt  des  Dichters  ist  von 
dieser  Zeichensprache,  die  dem  bildkräftigen  Wort  zu  Hilfe 
kommt  und  gleichsam  das  letzte  Wort  der  Sinnlichkeit 
spricht,  gesättigt." 

Weitere  Kunstmittel  ähnlicher  Art  werden  erst  in  der 
Dramaturgie  zu  behandeln  sein.  Nur  auf  das  allerprägnanteste 
und  vielleicht  eigentümlichste  will  ich  hier  verweisen,  mit  dem 
Grillparzer  die  gleichzeitige  Wirkung  auf  Sinnlichkeit  und 
Verstand  erreicht:  es  ist  das  die  bis  ins  feinste  ausgearbeitete 
und  mit  zunehmender  Beife  immer  weiter  und  tiefer  gehende 
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Gebärdensprache,  die  zu  dem  mit  sparsamer  Kürze  behandelten 
Dialoge  tritt.  Aus  einer  sprachlichen  Studie  des  Dichters  ist 
es  zu  ersehen,  daß  er  die  Gebärde  für  die  erste  ursprüngliche 
Sprache  des  Menschengeschlechts  gehalten  hat,  die  uns  noch 
heute  neben  dem  abstrakten  Sprechen  natürlich  ist.  *)  Dadurch 
nun,  daß  er  diese  Erscheinung  in  ausgeprägter  Weise  seiner 
Dichtung  dienstbar  machte,  zwang  er  die  Sprache  in  ihren 
Urzustand  zurück,  den  er  seiner  Abneigung  gegen  das  Ab- 
strakte und  seiner  Liebe  für  alles  sinnlich  Eindrucksvolle 
gemäß  für  den  poetischeren  halten  mußte,  und  erreichte  so  durch 
die  Verbindung  von  Wort  und  Gebärde,  Ton  und  Bild  die 
gleichzeitige  Wirkung  auf  Sinn  und  Geist  des  Hörers  und 
Schauers,  die  er  als  das  Wesen  der  Poesie  theoretisch  er- 
kannt hatte.  — 

Ist  nun  die  indifferente  Empfindung  der  Sitz  des  Ge- 
wissens, der  Überzeugung  und  des  Geschmacks,  so  kommt  es 
vor  allem  darauf  an,  das  Gefühl  des  Schönen  von  allen  anderen 
Wertungen  abzusondern,  und  die  Lösung  dieses  Problems  voll- 
zieht Grillparzer  im  Anschluß  an  Kant.  Das  Billigungsver- 
mögen, hatte  Kant  gelehrt,  kann  nach  zwei  Richtungen  hin 
tätig  sein,  entweder  es  empfindet  die  Dinge  als  nützlich  oder 
schädlich  und  gibt  ihnen  danach  ihren  Wert,  oder  aber  es  empfin- 
det ein  Objekt  unmittelbar  als  angenehm  oder  unangenehm,  ohne 
daß  der  Wertung  eine  bewußte  Absicht  hinsichtlich  der  Zweck- 
mäßigkeit zug^nde  liegt.  Die  Tätigkeit  der  ersten  Art  ist 
die  Unterscheidung  des  Guten  und  Bösen,  die  zweite  Wertung 
betrifft  das  Schöne  und  Erhabene.  Schön  ist  demnach,  was 
ohne  Interesse  gefällt.  Von  dieser  ersten  Definition  sagte 
Grillparzer  im  Jahre  1836,  daß  sie  ewig  wahr  bleiben  werde.  *) 
Sie  liegt  auch  in  ihrer  letzten  Konsequenz  einer  Studie  aiis 
dem  Jahre  1819  zugrunde,  die  „Zweck  des  Schönen^  betitelt 
ist:  „Man  sagt:  der  Zweck  des  Schönen  ist  Vergnügen!  Er- 
stens: was  heißt  denn  das:  Zweck  des  Schönen?  Der  Zweck 
des  Wahren  ist  das  Wahre  und  der  Zweck  des  Schönen  das 
Schöne."     Wollte  man  auf  die  Wirkungen  des  Schönen  achten. 
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so  mttflte   man   nicht  nur  das  Vergnttgen,    sondern  auch  alle 
andern  Gefühle  nennen,  die  das  Schöne  begleiten.^) 

Die  Lehre,  daß  die  Schönheit  auf  Vergntigen  abzwecke, 
stammt  von  Baomgarten,  Mendelssohn  nnd  ihrer  Schule.  In 
gewissem  Sinne  hatte  sich  schon  Lessing  gegen  sie  gewendet, 
wenn  er  den  Zweck  der  Kunst  nur  in  die  Schönheit  setste. 
Freilich  erklärte  er  im  Laokoon  das  Vergnügen  für  den  End- 
sweck des  Schönen.  Dadurch  aber,  dafl  er  im  folgenden  das 
Vergnügen  entbehrlich  nannte  und  es  dem  Gesetsgeber  ab 
Recht  susprach,  nur  das  Vergnügen  zu  gestatten,  das  aus  der 
Betrachtung  der  Schönheit  entsteht,  wonach  wohl  das  Ver- 
gnügen, aber  nicht  die  Schönheit  dem  Gesetae  unterworfen 
ist,  setzte  er  doch  das  Vergnügen  nur  als  notwendige  Folge 
und  den  Grund  in  die  Schönheit,  d.  h.  der  Zweck  ist  das 
Schöne  und  das  Vergnügen  seine  notwendige  Folge.  Dieser 
Einsicht  entsprechen  auch  die  weiteren  Ausführungen  des 
Laokoon.  Viel  klarer  aber  und  auf  sicherer  philosophischer 
Grundlage  hatte  K.  Ph.  Moritz  den  Gedanken  in  seiner  Ab- 
handlung „Von  der  bildenden  Nachahmung  des  Schönen''  aus- 
gesprochen: Der  Künstler  ist  zuerst  um  sein  selbst  und  dann 
erst  um  unsretwillen  da.  Aus  diesem  Grunde  kann  das  Ver- 
gnügen am  Schönen  keineswegs  den  Zweck  der  Kunst,  sondern 
nur  ihre  Wirkung  ausmachen.*)  Bei  Schiller,  ist  der  Sats: 
„Der  Zweck  des  Schönen  ist  das  Vergnügen''  häufig  zu  finden, 
obwohl  er  sich  nicht  mit  der  Kantischen  Lehre  ganz  verträgt 
Und  auf  Grund  dieser  Lehre  wandte  sich  eben  auch  Grillparzer 
mit  vollstem  Bechte  gegen  ihn.  Denn  das  Lustvolle  liegt  in 
jedem  Werte  eben  dem  Begriffe  des  Wertes  nach  notwendig 
begründet.  Es  tritt  nicht  synthetisch  zu  ihm  hinzu,  sondern 
liegt  als  Wesenbestimmendes  analytisch  in  ihm.  Schön  ist, 
was  *  .  .  geftllt.  Aber  auch  das  Wahre  und  Gute  gefüllt. 
Daher  lautet  ja  Kants  erste  Definition:  Schön  ist,  was  ohne 
Interesse  gefällt.  Der  Form  nach  aber  stellte  sich  Grillparzer 
mit  seinen  Worten:  „Der  Zweck  des  Schönen  ist  das  Schöne" 
auf  den  Standpunkt,  den  das  spätere  neunzehnte  Jahrhundert 
mit  dem  Namen  „Part  pour  l'art"  bezeichnete. 
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Von  diesem  Standpunkt  aus  hat  Grillparzer  sein  Leben 
lang  gegen  die  zeitgenössische  Literatur  angekämpft,  die,  wie 
er  überall  zu  sehen  glaubte,  die  Schranken  zwischen  dem 
Guten,  Wahren  und  Schönen  niederreißen  wollte.  Die  Roman- 
tiker stellen  philosophische  Wahrheiten  an  die  Spitze  ihrer 
Werke,  was  nicht  minder  unktLnstlerisch  ist  als  das  Belegen 
eines  moralischen  Satzes.  ^)  Das  junge  Deutschland  mißbraucht 
die  Kunst  zu  politischen  Zwecken,*)  die  Deutsch-Nationalen 
zu  patriotischen  Tendenzen.')  Die  Wissenschaft,  Ethik  und 
Politik  aber  gehört  dem  Reiche  der  Prosa  an.  „Alles  Interesse 
setzt  ein  Bedürfnis  voraus,*'  hatte  Kant  gelehrt,^)  und  folge- 
richtig schließt  Grillparzer  weiter:  „Das  Bedürfnis  ist  die 
Prosa.'' ^)  Ihr  weist  er  alles  Belehrende,  Bessernde  und  Er- 
bauende zu^  und  wendet  sich  mit  scharfen  Worten  gegen 
jeden,  der  eine  andere  Meinung  zu  vertreten  wagt.'')  Die 
Poesie  befaßt  sich  mit  Lehren  und  Beweisen  nicht  Schön  ist, 
was  ohne  Interesse  gefällt.  —  So  zeigt  sich  Grillparzer  auch 
hierin  als  der  rechte  Sohn  der  klassischen  Epoche,  der  Zögling 
Goethes  und  Schillers. 

Ein  solches  Wohlgefallen  nun,  dem  die  empirische  Realität 
des  Objektes,  auf  das  es  sich  bezieht,  völlig  gleichgültig  ist, 
kann  auch  nicht  dessen  Materie  und  ihre  Beschaffenheit  an 
sich  betreffen,  da  zu  einer  solchen  Beurteilung  immer  ein  Be- 
griff außerhalb  des  Objektes  gebildet  werden  müßte.  Schön 
aber  ist,  was  ohne  Begriff  gefällt.  Demnach  hatte  Kant  das 
interesselose  Wohlgefallen  auf  die  Yorstellungsform  des  Gegen- 
standes bezogen  und  in  diese  den  Grund  der  apriorischen  All- 
gemeingültigkeit ästhetischer  Urteile  gesetzt.  Die  Zweckmäßig- 
keit also,  welche  bei  jedem,  auch  dem  interesselosen  Wohl- 
gefallen maßgebend   sein  muß,    liegt   in    der  Angemessenheit 

»)  XV,  80. 

*)  XVI,  28,  26.  Vgl.  Über  Land  und  Meer.  Bd.  87,  1877,  No.  24. 
Mosenthal. 

*)  Ant  dem  Tagebneh  der  Freiin  von  Knorr.  Jahrb.  V,  883.  Vgl 
das  Gedieht  „Tendeupoeaie"  in,  147  and  XVI,  28. 

«)  A.  a.  0.  §  6,  S.  52. 

»)  rV,  60.    Vgl.  XVI,  88;  XV,  62. 

•)  XVm.  20. 

')  XVI,  169;  XVni,  141;  XVI,  148. 
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ästhetischer  Gtegenstände  für  unser  Erkenntnisvermj^n,  das 
sie  vorstellt.  Die  vorstellenden  Funktionen  nnseres  Erkennt- 
nisvermögens aber  sind  Sinnlichkeit  and  Verstand.  Diese 
Vereinigung  ist  nun  nach  der  Kritik  der  reinen  Vemiinft 
keineswegs  immer  so,  daß  sich  diese  beiden  Funktionen  in 
ihrer  Intensität  immer  die  Wage  hielten  und  au  vollkommener 
Harmonie  gelangten.  Demnach  werden  solche  Dinge,  deren 
Vorstellung  die  vollendete  Zusammenstimmung  unserer  Er- 
kenntniskräfte bewirkt,  eben  dieser  formalen  Zweckmäfiigkeit 
wegen  das  Gefühl  der  Schönheit  erwecken.  Die  Zweckmäßig- 
keit des  Schönen  aber  ist  ohne  Zweck,  d.  h.  sie  liegt  nicht 
objektiv  in  dem  schön  genannten  (Gegenstände,  sondern  haftet 
nur  an  seiner  Form  fflr  unser  Erkenntnisvermögen.  Schönheit 
ist  formale  Zweckmäfiigkeit  oder  Zweckmäßigkeit  ohne  Zweck. 

Da  zeigt  sich  nun  gleich  im  Jahre  1819  ein  scharfer 
Q-egensatz  von  Dichter  und  Philosoph:  Grillparzer  will  „die 
Deduktion  des  Schönen  a  priori"  nicht  anerkennen.  Wenn 
auch  das,  was  die  Harmonie  unserer  Erkenntniskräfte  zustande 
bringt,  notwendig  ein  gewisses  Vergnügen  machen  muß  und 
so  wohl  zum  Gefühl  der  Schönheit  gehört,  so  ist  doch  allein 
von  diesem  Standpunkt  aus  das  systematisch  geordnete  Lehr- 
gebäude einer  Wissenschaft  ebenso  wohlgefällig  als  das  schönste 
Kunstwerk.  1)  Das  Schöne,  so  sagte  der  Dichter  noch  1865, 
ist  durchaus  ein  Gegenstand  der  Erfahrung.') 

Nun  liegt  eine  solche  Ansicht  tief  im  Wesen  des  Künstlers 
begründet.  Auch  Goethe  konnte  keiner  apriorischen  Deduktion 
huldigen,  und  selbst  Schiller  hat  lange  nach  der  objektiven 
Gültigkeit  der  Schönheit  gesucht,  um  schließlich  doch  zu  der 
Lehre  seines  Meisters  zurückzukehren.  Grillparzer  war  nun 
in  seiner  künstlerischen  Freude  an  aller  sinnlichen  Wirklichkeit 
eine  Gt>ethe  nah  verwandte  Dichtematur;  demnach  kann  seine 
Stellung  zu  Kant  hier  nicht  einen  Augenblick  befremden. 
Die  Begründung  aber,  die  er  seiner  Entgegnung  beifügt,  muß 
als  falsch  bezeichnet  werden.  Das  systematisch  geordnete 
Lehrgebäude  einer  Wissenschaft  kann  die  Harmonie  unserer 

»)  XV,  16. 

*)  XV,  29.  Vgl.  Grillparsers  Abneignng  gegen  das  apriori  im  allge- 
meinen.    XUl,  161  f.    XIV,  17. 
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Erkenntniskräfte  niemals  bewirken,  weil  es  keine  sinnliche 
Anschauung  zu  erwecken  vermag.  Grillparzer  macht  hier  den 
Fehler,  die  Ordnung  unseres  Yorstellens  auf  den  vorgestellten 
Gegenstand  zu  übertragen.  Dafi  aber  jedes  in  sich  systematisch 
Angelegte  nun  auch  unsere  Sinnlichkeit  befriedigt,  das  anzu- 
nehmen hat  natürlich  Kant  sehr  fem  gelegen. 

Die  an  sich  wohlverständliche  Meinung  Grillparzers  aber 
zog  die  notwendige  Eonsequenz  nach  sich,  die  Zweckmäßigkeit 
ohne  Zweck,  die  er  keineswegs  aufgeben  wollte,  sich  auf  eigene 
Weise  auszulegen,  das  aus  ihr  herauszulesen,  was  sich  mit 
der  Objektivität  des  Schönen  wohl  vereinbaren  läßt.  Die 
Möglichkeit  zu  solcher  Auslegung  hat  Grillparzer  offenbar  in 
einem  Gedanken  von  Kant  selbst  gefunden.  Kant  führt  näm- 
lich an  einer  Stelle  seiner  Kritik  aus,  daß  wir  die  Ursache 
der  zweckmäßigen  Form  nicht  in  einen  Willen  setzen  dürfen, 
da  sie  ja  ohne  Zweck  sein  soll.  Die  Erklärung  ihrer  Möglich- 
keit aber  können  wir  uns  nur  begreiflich  machen,  indem  wir 
sie  von  einem  Willen  ableiten.  Nun  haben  wir  das,  was  wir 
beobachten,  nicht  immer  nötig,  durch  Vernunft  seiner  Möglich- 
keit nach  einzusehen.  Also  können  wir  eine  Zweckmäßigkeit  der 
Form  nach,  auch  ohne  daß  wir  einen  Zweck  zum  Grunde  legen, 
wenigstens  beobachten  und  an  Gegenständen  freilich  nur  durch 
Heflexion  bemerken.  ^)  Dieser  Hinweis  auf  einen  Willen  liegt 
ganz  offenbar  der  Studie  Grillparzers  aus  dem  Jahre  1819  zu- 
grunde, welche  „Form  der  Zweckmäßigkeit^'  betitelt  ist:  Außer 
der  objektiven  Beschaffenheit  eines  Gegenstandes  und  den  sub- 
jektiven Beziehungen  zu  diesem  Gegenstande  kann  es  noch  ein 
Drittes  geben,  z.  B.  das  Dasein  eines  gemeinschaftlichen  Bandes, 
das  aus  einem  gemeinschaftlichen  Urheber  hervorgehend,  den 
Betrachtenden  und  das  Betrachtete  umschlingt  und  sich  gegen- 
seitig nähert.  Dies  Dritte  aber,  das  demnach  die  Zweckmäßig- 
keit bewirkt,  kommt  nicht  in  unser  deutliches  Bewußtsein, 
weswegen  wir  es  beim  Denken  über  das  Schöne  außer  der 
Bechnung  lassen  und  jene  Zweckmäßigkeit  zwecklos  nennen.  ^) 
Mit  vertiefter  Bedeutung  schreibt  Grillparzer  den  auf  Kant 
basierenden  Gedanken  im  Jahre  1836  nieder:  „Aller  Poesie  liegt 

»)  Kr.  d.  ü.  I,  §  10,  S.  65. 
»)  XV,  22. 
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die  Idee  einer  hohern  Weltordniuig  zum  Grande,  die  rieh 
aber  vom  Veretande  nie  im  gansen  anffaeaen,  daher  nie  reali- 
sieren läßt,  nnd  von  welcher  nur  dem  Gefühl  vergönnt  ist, 
dem  Oleichverborg^nen  in  der  Menschenbrost,  je  und  dann 
einen  Teil  ahnend  zu  erfassen.  Zweokm&fiigkeit  ohne  Zweck 
hat  es  Kant  ausgedrückt,  tiefer  schauend  als  vor  ihm  und  nach 
ihm  ii^end  ein  Philosoph.*'  ^) 

Indem  nun  Kant  das  Gefühl  dieser  zwecklosen  Zweck- 
mäßigkeit in  die  Harmonie  der  Erkenntniskräfte  setzte,  konnte 
er  auch  nur  das  als  „freie"  Schönheit  bezeichnen,  was  unmittel- 
bar das  freie  Spiel  unserer  Erkenntnisfanktionen  erregt,  während 
er  alle  „Beimischung  der  Reize  und  Rührungen"  als  das  nur 
„Anhängende"  der  Schönheit  bezeichnen  mußte.  Das  „reine 
Geschmacksurteil  kann  sich  demnach  einzig  und  allein  durch 
die  Form  des  Objekts,  nicht  aber  durch  das  „Anhängende'' 
bestimmen  lassen.  Diese  Lehre  wurde  für  die  Geschichte  der 
Ästhetik  nebst  mancher  andern  Wirkung  auch  dadurch  unge- 
mein wichtig,  daß  sie  mit  einem  Schlage  alle  Assoziations- 
theorien vernichtete,  die,  von  England  kommend,  auch  in 
Deutschland  eine  große  Verbreitung  und  Bedeutung  gewonnen 
hatten.  Zu  ihren  Vertretern  gehörte  einer  der  einflußreichsten 
vorkantischen  Ästhetiker,  Sulzer.  Kant  mußte  natürlich  von 
seinem  Standpunkte  aus  alle  assoziativen  Wirkungen  des 
Schönen  für  ein  Anhängendes  erklären,  das  der  freien  Schön- 
heit an  sich  nicht  eigentümlich  ist,  und  seinem  Beispiel  folgten 
Schiller,  Hegel,  Schelling.  Kur  bei  wenigen  der  nachkantischen 
Ästhetiker  fristete  die  Assoziationstheorie  ein  kümmerliches 
Dasein,  und  zu  ihnen  gehörte  Friedrich  Bouterwek,  der  sich 
ausdrücklich  in  Gegensatz  zu  der  Eantischen  Lehre  stellte.*) 

Seine  Grundsätze,  die  ihm  die  Beibehaltung  dieser  eng- 
lischen Theorie  ermöglichten,  waren,  wenn  er  auch  die  Ästhe- 
tik keineswegs  als  eine  Disziplin  der  Psychologie  behandelte: 
„Ob  etwas  außer  uns  schön  ist,  erkennen  wir  zuletzt  nur  psy- 
chologisch in  uns.  Daher  entscheidet  auch  immer  der  Effekt 
über  den  Wert  eines  schönen  Gegenstandes."     „Nicht  eher,  als 


»)  XV,  57. 

s)  Ästhetik  I,  S.  181  n.  oft. 
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bis  wir  wissen,  was  sich  in  unserer  Seele  ereignet,  wenn  wir 
etwas  schön  finden,  können  wir  ohne  Übereilung  weiter  nach 
den  letzten  Gründen  der  Möglichkeit  einer  Empfindung 
forschen. '^  ^)  Diese  Sätze  enthalten  das  Programm  der  induk- 
tiven Ästhetik  in  sich,  wie  sie  erst  in  Lotze  und  Fechner 
zu  neuem  Leben  erstand.  Um  ihre  Bedeutung  zu  erkennen, 
mufi  man  sich  die  Zeit  der  schrankenlosesten  Deduktion  und 
Spekulation  vergegenwärtigen,  in  der  sie  wirkungslos  ver- 
hallten. Mit  Naturnotwendigkeit  aber  konnten  sie  auf  den 
Gegner  aller  spekulativen  Ästhetik,  auf  Orillparzer,  ihre  Wir- 
kung nicht  verfehlen,  und  hier  liegt  zweifellos  der  Schwer- 
punkt von  Bouterweks  Einflufi  auf  ihn,  um  dessentwillen  er 
ihn  den  besten  Ästhetiker  und  einzig  verläßlichen  Führer  im 
Seiche  der  Theorie  wohl  nennen  konnte. 

In  zwei  Erscheinungen,  die  als  Grundgedanken  seine 
Ästhetik  durchziehen,  hatte  Bouterwek  die  Wirkung  und  damit 
das  Wesen  der  Schönheit  erkannt:  in  der  Harmonie  der 
geistigen  Kräfte  und  dem  durch  sie  erregten  freien  Empor- 
streben zum  Unendlichen.^)  Dem  Kapitel,  das  diese  beiden 
Grrundgedanken  zu  klarster  Formulierung  bringt,  „Vom  Unend- 
lichen im  Schönen**  entspricht  aufs  genaueste  Orillparzers  Studie 
aus  dem  Jahre  1819  (da  er  Bouterweks  Ästhetik  nachweislich' 
gelesen)  „Unendlichkeit  des  Schönheitsgefühls."  ')  Hier  spricht 
er  mit  voller  Klarheit  die  beiden  Grundgedanken  Bouterweks  in 
gleicher  Verknüpfung  aus:  Das  Schönheitsgefühl  ist  ein  Un- 
endliches, und  dies  Aufstreben  zum  Unendlichen  wird  durch 
das  Gefühl  der  Ganzheit,  das  Aufhören  der  Zersplitterung,  die 
durch  das  Schöne  bewirkte  allgemeine  Erhöhung  der  inneren 
Kräfte  verursacht.  Und  nicht  nur  in  den  Grundfesten,  sondern 
auch  in  den  einzelnen  Ausführungen  zeigt  sich  die  vollste 
Übereinstimmung  mit  Bouterwek.  Hatte  dieser  das  Wirken 
der  Erinnerungskraft  im  Gefühl  des  Schönen  hervorgehoben^) 
—  ein  Gedanke,  der  später  bei  Lotze  und  Köstlin  eine  be- 
deutungsvolle Bolle  spielen  sollte  — ,  so  schildert  nun  auch 

0  Ästhetik  I,  19,  66. 
>)  A.  a.  0.  I,  145f. 
»)  XV,  16. 
*)  A.  a.  0. 

XXIX.    strich,  GriUpansra  Ästhetik.  4 
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Orillpaner,  wie  das  Schöne  „alles,  was  dn  Grofiea  und  Ben- 
Hohes  gesehen,  gelesen,  gehört,  empfanden,  mit  einem  Zauber- 
schlage  emporregt."  Wie  Bonterwek  an  dieser  Stelle  den 
KantpSchillerschen  Gedanken  von  der  Ausgleichung  des  Sitt- 
lichen nnd  Sinnlichen  im  Schönen  heransog,  so  spricht  hier 
Grillparser  von  der  dnrch  das  Schöne  bewirkten  Ansgleichang 
des  Zwiespaltes  der  sittlichen  and  sinnlichen  Natnr.  Wie 
Bonterwek  das  Emporstreben  zum  Unendlichen  damit  vor  allem 
begründete,  daß  die  innere  Harmonie  der  Kräfte  an  die  höhere 
Harmonie  erinnert,  die  das  höchste  Gksets  des  Weltalls  ist, 
so  preist  Grillparzer  das  Gefühl  des  groflen  Zasammenhangei 
mit  allen  Wesen,  der  Yerbindnng  der  gansen  Welt  dnrch  so- 
geahnte  Besiehangen,  der  Einheit  alles  Endlichen  in  einen 
Unendlichen,  das  durch  das  Gefühl  der  Ganzheit,  der  Harmonie 
unserer  Kräfte  in  uns  erregt  wird.  —  Aach  die  weiteren 
assoaiationspsjchologischen  Feststellungen  des  gleichen  Jahres^) 
sind  immer  auf  Bouterweks  Prinzip  zurückzuführen,  im  Gegen- 
sätze zu  Kant  nach  den  Empfindungen  und  (Gefühlen  zu  forscheDt 
die  durch  das  Schöne  in  uns  erregt  werden. 

Bevor  wir  die  Studie  von  dem  UnendlichkeitsgeffiU« 
als  die  Quelle  der  späteren  Gedanken  von  assoziativen  Wir 
kungen  behandeln,  muß  hier  eine  Einschaltung  gemacht  werden, 
die  das  Erhabene  betrifft.  Von  seinem  Standpunkte  aus  mnfite 
nämlich  Bonterwek  die  scharfe  Trennung  des  Erhabenen  vom 
Schönen  fallen  lassen,  weil  es  sich  ebenso  wie  das  Schöoe 
auf  das  Unendliche  bezieht,  was  eben  Kant  nur  dem  Erhabenen, 
nicht  aber  dem  Schönen  zugesprochen  hatte.  Auch  das  unbe- 
stimmte ästhetische  Interesse,  das  dem  bestimmten  Gefühl  des 
Schönen  zugrunde  liegt,  wird  durch  das  Erhabene,  wie  darch 
das  Schöne  erregt,  nur  auf  eine  andere  Art.  In  dieser  Hin- 
sicht widerspricht  es  sich  nicht,  den  allgemeinen  Begpriff  i^^ 
Schönen  so  zu  erweitem,  daß  er  auch  das  Erhabene  in  sich  auf- 
nimmt. *)  Da  nun  Grillparzer  im  engsten  Anschluß  an  Bonterwek 
ebenfalls  das  Schöne  auf  das  Unendliche  bezogen  hatte,  90 
war  es  nur  eine  richtige  Konsequenz,  wenn  er  in  der  einsig^^ 

0  Vgl.  XV,  11  Zweek  des  Schönen. 
«)  A.  a.  0.  8.  67—68. 
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Studie,  die  wir  über  diesen  Gegenstand  von  ihm  besitzen,^) 
—  ebenfalls  aus  dem  Jahre  1819  —  genau  wie  Bouterwek  mit 
einer  Wendung  gegen  Kant  erklärte,  indem  er  nur  noch  etwas 
iw^eiter  ging:  Das  Erhabene  ist  nichts  als  ein  Modus  des 
Schönen^  denn  das  Gefühl  des  Erhebens  über  sich  selbst,  das 
den  Menschen  beim  Ansehen  des  Erhabenen  ergreifen  soll  und 
als  charakteristisches  Zeichen  desselben  angegeben  wird,  mufi 
die  Betrachtung  jedes  Schönen  begleiten  und  ist  eben  das 
Merkzeichen,  an  dem  sich  das  Schöne  von  dem  bloß  Wohl- 
gefillligen  ausscheidet.*)  Durch  das  Medium  Bouterweks  berührt 
sich  hier  Grillparzer  mit  Schelling,  der  ebenfalls  die  Trennung 
Kants  aufgeben  wollte  und  —  wie  auch  sonst  —  hierin  nicht 
ohne  Einflufi  auf  Bouterwek  geblieben  ist.')  Auch  A.  W.  Schlegel 
sprach  sich  dann  gegen  die  Eantische  Teilung  aus.^) 

Die  gleiche  Erscheinung  begegnet  uns  sofort  noch  einmal: 
Schelling  hatte  die  Schönheit  als  „Unendlichkeit,  endlich  dar- 
gestellt" definiert,  und  dieser  Gedanke  liegt  wohl  auch  dem 
„Unendliohkeitsgefühle*'  Bouterweks  zugrunde.  A.  W.  Schlegel 
sprach  es  Schelling  gläubig  nach:  Die  „Schönheit  ist  die 
symbolische  Darstellung  des  Unendlichen".  ^)  Tatsächlich  hat 
denn  auch  Bouterwek  das  Unendliche,  das  ursprünglich  nur 
im  Gefühle  der  Schönheitgeniefienden  liegen  sollte  und  als 
solches  der  Lehre  Schellings  und  Schlegels  nicht  ganz  gemäß 
war,  sich  objektivieren  lassen  und  die  Schönheit  als  die  Dar- 
stellung des  Unendlichen  im  Endlichen,  des  Übernatürlichen 
im  Natürlichen  bezeichnet.  *)  Und  so  kam  auch  Grillparzer 
dazu,  dem  alle  romantische  Mystik  verhaßt  war  wie  nichts  auf 
der  Welt,  die  Lehre  Schellings  einmal  in  die  Worte  zu  kleiden: 
„Die  ganze  Poesie  ist  nur  ein  Gleichnis,  eine  Figur,  ein  Tropus 
des  Unendlichen."  *)  So  berührt  er  sich  hier  durch  das  Medium 
Bouterweks  mit  der  ihm  tief  verhaßten  romantischen  Ästhetik. 


»)  rv,  10. 

*)  XV,  10. 

>)  Philotophie  der  Kunst    S.  W.    Abt  I.    V,  S.  460. 

^)  Berliner  Vorlesungen.     Deutsehe  Literatnrdenkmale  Nr.  17,  S.  71. 

»)  A.  a.  0.  S.  00. 

•)  A.  a.  0.  S.  66,  66,  206f. 
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Die  Lehre  Tom  unendlichen  im  Schtaen  hatten  Grillparser 
wie  Boaterwek  auf  das  ästheÜBche  Geffihl  gestflst,  welchee  du 
Schone  in  nna  imstande  bringt:  es  ist  das  „ürgeftthl"  des  in 
seinen  Kräften  nnd  Vermögen  noch  ungeteilten  Menschen.   Ans 
diesem  UrgeflUile  entwickelte  nnn  G-rillparaer  im  Jahre  1833 
eine  weitere  assoziative  Wirkung  des  Schönen:  Die  Vorstellung 
oder  Darstellung  einer  Idee  (d.  i.  nach  Kant  ein  Kunstwerk) 
erweckt  das  Gefühl  des  Ähnlichen  im  Menschen,  bringt  ihn 
ftir  länger  oder  kfirzer  seinem  Ursprünge,  dem  Urbilde  der 
Menschheit  näher,   macht  ihn  sich  wesenhaft  fühlen,    and  der 
Gtonufl  dieser  Wesenhaftigkeit  ist  die  Poesie.  ^)  Der  gleiche  Ge- 
danke erhält  durch  einen  im  Jahre  1839  neu  eingeführten  Begriff, 
das  ästhetisch  Vollkommene,  eine  tiefere  Begründung:  Weil  das 
Vollkommene  in  seiner  Art  im  Individuum  gewöhnlich  nicht  vor- 
konunt,  erweckt  es  den  Begriff  der  Gattung,  des  Zusammen- 
hanges der  Wesen,   des  Ganzen,  und  erhebt  den  Menschen  so 
über  sich,  ja  die  Welt.  *)   Die  Wursel  dieser  an  Burkes  Lehre 
von  der  Elrregung  des  Geselligkeitstriebes  erinnernden  Gedanken 
ist  in  der  Studie  von  der  Unendlichkeit  des  SchönheitsgefQhles 
deutlich  su  erkennen,  wo  ja  ebenfalls  die  durch  das  ästhetische 
Gefühl  erweckte  Empfindung  der  Verwandtschaft  aller  Wesen, 
des  Zusammenhanges  der   Welt  und    das  dadurch  angeregte 
Emporstreben   über   Mensch    und    Welt  stark   herausgehoben 
wurde.    Neu  aber  ist  der  Begriff  des  Vollkommenen. 

Dieser  zieht  sich  durch  die  gesamte  vorkantische  Ästhetik, 
seitdem  Baumgarten  auf  ihm  das  erste  System  einer  wissen- 
schaftlichen Ästhetik  errichtet  hatte,  indem  er  auf  Grund 
seiner  Leibniz- Wolffischen  Erkenntnistheorie  die  Schönheit  als 
sinnlich  angeschaute,  unklar  gedachte  Vollkommenheit  definierte. 
Erst  Kant  wandte  sich  gegen  diese  weit  verbreitete  Theorie: 
ein  Ding,  das  wir  vollkommen  nennen,  mufi  objektiv,  d.  h.  in 
sich  zweckmäßig  sein,  weil  es  einem  Begriffe  entsprechen  mnfi} 
den  wir  uns  von  dem  Gegenstande  machen.  Schön  aber  ist, 
was  ohne  jeden  Begriff  gefällt.  Freilich  dehnte  Kant  die 
Abweisung   der  Vollkommenheit  nur  auf  die  Naturschönheit 


0  XV,  öe. 
»)  XV,  80. 


—     53     — 

aus,  Soll  der  GegeDstand  als  ein  Produkt  der  Kunst  für 
schön  erklärt  werden,  so  mnfi,  weil  Kunst  immer  einen  Zweck 
in  der  Ursache  voranssetzt,  zuerst  ein  Begriff  von  dem  zu- 
grande  gelegt  werden,  was  das  Ding  sein  soll,  und  da  die 
Znsammenstimmnng  des  Mannigfaltigen  in  einem  Dinge  des- 
selhen  als  Zweck  die  Yollkommenheit  des  Dinges  ist  (Einheit 
im  Mannigfaltigen  wurde  stets  als  Wechselbegriff  mit  Voll- 
kommenheit gebraucht),  so  wird  in  der  Beurteilung  der  Kunst- 
sohönheit  zugleich  die  Yollkommenheit  des  Dinges  in  Anschlag 
gebracht  werden  müssen.  ^) 

Die  gleichen  Gedanken  hat  Bouterwek  in  seiner  Ästhetik 
ausgeführt.  Es  lag  daher  für  Grillparzer,  der  sich  einzig  mit 
dem  Kunstschönen  beschäftigte,  sehr  nahe,  nun  auch  diesen 
Begriff  der  ästhetischen  Vollkommenheit,  wie  sie  im  Gegensatz 
zu  moralischer  Vollkommenheit  genannt  wurde,  seiner  Ästhetik 
dienstbar  zu  machen.  Das  war  eigentlich  schon  1819  geschehen, 
als  der  Dichter  niederschrieb:  Hat  die  Kunst  das  Mannig- 
faltige der  Wahrnehmung  im  Einklänge  mit  den  Gesetzen  des 
Geistes  zu  einem  Ganzen,  zur  Einheit  gebracht,  so  hat  sie 
ihren  Zweck,  das  Schöne,  erschaffen.')  Dann  aber  taucht  der 
Begriff  erst  wieder  im  Jahre  1839  auf.  Noch  1836  hatte 
Grillparzer  niedergeschrieben :  „Schön  ist  dasjenige,  das,  indem 
es  das  Sinnliche  vollkommen  befriedigt,  zugleich  die  Seele 
erhebt.^  ')  Damit  hat  er  dem  Grundelement  seiner  Schönheits- 
lehre, der  Zusammenstimmung  des  Sinnlichen  und  Geistigen, 
nur  eine  andere  Form  gegeben,  indem  er  einen  Gedanken 
Goethes  mit  fast  wörtlicher  Übereinstimmung  wiederholte: 
Jeder  Künstler,  der  eine  Zeitlang  in  Italien  gelebt  hat,  wird 
das  Streben  haben,  „ein  Werk  hervorzubringen,  das,  indem  es 
das  sinnliche  Anschauen  befriedigt,  den  G^ist  in  seine  höchsten 
Begionen  erhebt".  *)  Jetzt  aber  nimmt  Grillparzer  die  weiteren 
Elemente,  das  Vollkommene  und  die  Assoziation  zu  Hilfe  und 
'  versucht  nun  durch  Kombination  all  dieser  einzelnen  Bestand- 
teile die  umfassendste  und  inhaltreichste  Definition  des  Schönen 


«)  Kr.  d.  U.    §  48,  S.  179.    Vgl.  §  16,  S.  72. 

«)  XV,  13. 

»)  XV,  24. 

*)  Einleitung  in  die  Propyläen. 
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zn  gewinnen :  „ Wenn  der  sinnlich  befriedigende  Eindruck  durch 
Erwecknng  der  Idee  das  Vollkommene  ins  Übersinnliche  hin- 
überreicht,  so  nennen  wir  das  das  SchOne."^)  Aber  nur  das 
in  seiner  Art,  also  isoliert  Vollkommene  ist  das  tothetiaeh 
SohOne;  das  in  seiner  Besiehnng  anf  das  Gtanae  Vollkonunene 
das  moralisch  Gute.*)  Damit  sachte  Grillparser  die  B^riff- 
losigkeit  nnd  Isoliertheit  des  Kunstwerks,  die  ja  durch  die 
Art  der  kontemplativen  Betrachtung  bedingt  ist,   su   retten. 

Noch  aber  blieb  ein  weiteres  Bedenken.  Bouterwek 
n&mlich  hatte  gegen  die  Vollkommenheitstheorie  den  Einwand 
erhoben :  Jede  Vorstellung,  die  wir  uns  von  irgend  einer  Voll- 
kommenheit machen,  besieht  sich,  wenn  auch  in  noch  so  weiter 
Entfernung,  auf  das  Absolute.  Vollkommen  ist,  was  in  jeder 
Hinsicht  YoUendet  ist,  ohne  irgend  einen  Fehler  oder  Mangel 
Aber  nichts  Endliches  und  Beschränktes  kann  in  jeder  Hinsicht 
ohne  Mangel  sein.  Die  einsig  wahre  Vollkommenheit  ist  die 
absolute,  und  relative  Vollkommenheit  nur  Annäherung  zur 
absoluten  in  irgend  einer  Hinsicht.  Aber  auch  das  „in  seiner 
Art"  Vollkommene  serstOrt  sich  selbst  „sobald  die  Vernunft 
den  beliebig  gewählten  Zweck  yerwirft",  auf  den  besogen  das 
Objekt  Yollkommen  genannt  wurde.  *)  Diesen  an  sich  gans 
richtigen  Gedanken  sucht  nun  Grillparser  mit  Hilfe  der  von 
Bouterwek  selbst  empfangenen  Assoziationstheorie  su  ent- 
kräften: „Schön  ist,  was  durch  die  Vollkommenheit  in  seiner 
Art  die  Idee  der  Vollkommenheit  im  allgemeinen  erweckt."^) 

Auch  diese  Lehre  wurselt  in  jener  ersten  Studie  vom 
Unendlichen  im  SchOnheitsgefühle,  und  somit  sind  die  beiden 
Grundelemente  von  Grillparsers  Schönheitslehre,  die  harmonische 
Zusammenstimmung  der  Kräfte  als  direkte  und  das  freie  Empor- 
streben über  Mensch  und  Welt  zum  Unendlichen  als  assoziative 
Wirkung  auf  die  Anregung  durch  Bouterweks  Ästhetik  surfick- 
geführt. 

Auf  diese  Weise  wurde  auch  Grillparser  zum  Vorläufer 


»)  XV,  24. 

«)  XV,  26,  29. 

>)  A.  a.  0.  a  61—62. 

*)  XV,  25. 
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jener  induktiven  Ästhetik,   die  auf  assoziationspsychologischer 
Grundlage  vor  allem  Theodor  Fechner  neu  begründete.^) 


Anhang. 

Das  Komisclie. 

Über  den  Begriff  des  Komischen  liegen  leider  nur  sehr 
spärliche  Aufzeichnungen  in  Grillparzers  Studien  vor.  Wir 
werden  daher  auch  sein  eigenes  Lustspiel  und  vor  allem  die 
Pläne  und  Fragmente  zu  solchen  heranziehen  müssen,  um  ein 
klareres  Bild  von  diesem  Abschnitt  seiner  Ästhetik  zu  gewinnen. 

Vorerst  möchte  ich  die  Vermutung  aussprechen,  daß  sich 
eine  kleine  Aufzeichnung  aus  dem  Jahre  1845  gegen  die 
Kantische  Theorie  vom  Lachen  und  dem  Lächerlichen  wendet. 
Das  Lachen,  hatte  Kant  gefanden,  ist  ein  Affekt  aas  der 
plötzlichen  Verwandlung  einer  gespannten  Erwartung  in  Nichts. 
Das  also,  was  eine  solche  Erwartung  erregt  und  plötzlich  auf- 
löst, ist  das  Lächerliche,  welches  zur  schönen  Kunst  gehört.  *) 
Dagegen  vielleicht  wendet  sich  nun  Grillparzer  im  Jahre  1846 : 
„Das  Unerwartete  darf  allerdings  und  soll  in  der  Kunst  vor- 
kommen; aber  wie  es  eintritt,  muß  es  wirken  wie  ein  Not- 
wendiges und  durch  sich  selbst  Gerechtfertigtes.^' ')  (Daß  sich 
diese  Worte  auf  Kant  beziehen,  dafür  spricht  auch  die  auf 
dem  gleichen  Blatte  stehende  Bemerkung  von  der  Originalität, 
die,  wie  ich  an  anderer  Stelle  bereits  ausgesprochen,  gegen 
die  Kantische  Lehre  von  der  Originalität  des  Genies  ge- 
richtet ist.) 

Die  an  positivem  Gehalt  reichste  Aufzeichnung  liegt  aus 
dem  Jahre  1830  vor  und  steht,  wie  bis  ins  Einzelste  auf- 
zuzeigen ist,  in  enger  Beziehung  zu  der  Ästhetik  von  Jean 
Paul,  deren  größter  Wert  und  über  ihre  Zeit  hinausgreifende 

0  VoTsehole  der  Ästhetik  1876.    Zweite  Auflage  1897. 

*)  Kr.  d.  ü.  §  54.    Anmerkmig  S.  205ff. 

')  XV,  33.  Natürlich  kann  sich  diese  Bemerkung  auch  auf  etwas 
anderes  beaiehen,  so  s.  B.  auf  die  Lehre  des  Aristoteles,  dafl  dann  vor  allem 
Mitleid  und  Furcht  erweckt  werden,  wenn  die  Handlungen  wider  Erwarten 
kommen  oder  eine  wider  Erwarten  aus  der  andern  sich  ergibt.  Poetik, 
Kapitel  9. 
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Wirkung  gerade  in  der  Behandlung  des  Komiachen  liegt. 
OriUparser  hat  Jean  Paols  „Vorschule  der  Ästhetik"  schon 
früh  gelesen,  wie  aus  einer  Eintragung  in  seinem  AitBsnghefte 
„Der  Sammler"  ersichtlich  ist.  ^)  (Im  Jahre  1819  sitiert  er 
einmal  den  Begriff  „weibliche  Oenies",  der  in  Jean  Pauli 
Ästhetik  eine  Rolle  spielt.*) 

Im  Jahre  1830  legte  sich  nun  Grillparzer  die  Frage  vor:'} 
„Was  ist  komisch?''  änderte  aber  sofort  die  Fragestellung  um: 
„Ist  Komisch  und  Lächerlich  das  nämliche?"  Wenn  l&cherlich 
das  ist,  worüber  man  lacht,  so  ist  auch  der  Witz  lächerlich, 
ohne  darum  komisch  zu  sein.  Der  Witz  gehört  dem  Geiste, 
die  Komik  dem  Gemüt  an.  Der  Witz  ist  korrosiv,  das 
Komische  expansiv.  Ganz  ebenso  hatte  Jean  Paul  den  Unter- 
schied von  Witz  und  Komik  darin  gefunden,  „daß  der  Verstand 
am  Witze  nur  einseitige  Verhältnisse  der  Sachen  (Grillparzer: 
korrosiv),  am  Komischen  aber  die  vielseitigen  Verhältnisse 
der  Personen  (expansiv)  durchläuft  und  geniefit,  dort  einige 
intellektuelle  Glieder  (Grillparzer:  Geist),  hier  handelnde,"  waa 
dem  Herzen  einen  Spielraum  gibt.  ^)    (Gemüt).  — 

Die  vielleicht  wichtigste  Entdeckung  Jean  Pauls  liegt 
in  seiner  Unterscheidung  eines  objektiven  und  subjektiven 
Kontrastes  im  Lächerlichen:  Der  objektive  Kontrast  ist  der 
Widerspruch,  worin  das  Bestreben  oder  Sein  des  lächerlichen 
Wesens  mit  dem  sinnlich  angeschauten  Verhältnis  besteht 
Der  subjektive  Kontrast  aber  ist  der  Widerspruch,  in  dem  der 
objektive  Kontrast  mit  unserer  Seele  und  Ansicht  steht.*) 
Durch  diese  wertvolle  Unterscheidung  wird  Grillparzer  angeregt, 
das  Komische  und  Lächerliche  so  auseinanderzuhalten:  Jha 
Komische  ist  das  Objektiv-Lächerliche.  Ihm  gegenüber  steht 
das  Spafihafte,  Witzige,  Satirische,  das  in  der  Wendung  liegt 
und  subjektiver  Natur  ist. 

Wie  nun  weiter  Jean  Paul  zwischen  dem  humoristischen 


0  Aufbewahrt  im  GrillparserarchiT  der  Stadt  Wien. 
«)  XVI,  60. 
»)  XV,  89. 

«)  Vorschule  der  Ästhetik.    Sämtliche  Werke.    Berlin,  1861.    Bd.  18. 
VI.  Prgr.  §  80,  S.  117. 

»)  A.  a  0.   VI.  Prgr.  §  38,  S.  108. 
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Schriftsteller,  der  das  Subjektiv-Komische,  und  dem  hxunoristi- 
sehen  Charakter,  der  das  Objektiv-Komische  vertritt,  unter- 
scheidet und  den  Unterschied  in  dem  bewufiten  Humor  des 
ersteren  und  dem  unbewufiten  des  letzteren  findet,^)  so  macht 
auch  Grillparzer  eine  Unterscheidung  zwischen  dem  Lächer- 
lichen, Spafihaften,  dessen  Hervorbringung  etwas  Bewufites  hat, 
und  dem  Komischen,  bei  dem  das  nicht  notwendig  ist. 

Nun  hatte  Jean  Paul  das  Komische  nur  dann  humoristisch 
genannt,  wenn  es  das  Ideale  umkehrt  und  seinen  schroffen 
Kontrast  zu  allem  Wirklichen  hervortreten  läfit,  indem  es  sich 
und  die  Welt  verspottet.  Auch  diese  Lehre  machte  Grill- 
parzer zu  seinem  Eigentum,  wenn  er  in  späteren  Jahren  den 
Unterschied  des  Lächerlichen  und  Humoristischen  nur  darin 
erblicken  will,  daß  der  Spafi  aus  innerem  Wohlbehagen,  der 
Humor  aber  aus  einer  Selbstverspottung  hervorgeht.  *)  Daher 
lag  es  nun  auch  nahe  für  ihn,  jene  Umkehrung  des  Ideals  als 
das  Wesen  des  Humoristischen  zu  erkennen.  Die  kleine  Auf- 
zeichnung aber,  die  im  Jahre  1840  (also  wenige  Jahre  nach 
dem  Entstehen  seines  Lustspiels)  diese  Gedanken  zu  ihrem 
Gegenstände  hat,  geht  ihrer  ganzen  Form  nach  nicht  direkt 
auf  Jean  Paul  zurück,  sondern  vielmehr  auf  Schiller  selbst, 
dem  ja  auch  Jean  Paul  offenbar  seine  Lehre  zu  verdanken  hat. 

In  seiner  Abhandlung  „Über  naive  und  sentimentalische 
Dichtung^'  hatte  Schiller  unter  den  sentimentalischen  Dichtem 
die  zwei  einzig  möglichen  Gruppen  der  elegischen  und 
satirischen  voneinander  gesondert:  Nur  die  Darstellung  des 
Ideals  kann  den  sentimentalischen  Dichter  machen.  Der 
elegische  Dichter  aber  spricht  dieses  Ideal  selber  aus,  während 
der  satirische  Dichter  den  Gegensatz  der  Wirklichkeit  zum 
Ideale  aufweist.  Mit  völliger  Übereinstimmung  des  Gedankens 
lautet  nim  Grillparzers  Aufzeichnung  des  Jahres  1840:  „Die 
komische  Poesie  strebt  dem  Ideale  ebenso  nach  wie  die  ernst- 
hafte. Nur  spricht  letztere  das  Ideal  aus,  indes  erstere  das- 
jenige angreift  und  verspottet,  was  dem  Ideale  entgegensteht."  '} 


«)  k.  a.  0.  Vn.  Pigr.  §  84,  S.  183. 
>)  Foglar,  S.  88. 
»)  XV,  M. 
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Interessant  ist  es,  dafi  sich  Grillparser  hier  (wie  auch 
noch  öfter)  mit  seinem  Landsmann  Heinrich  von  CoUin  beg^^net, 
der  ebenfalls  in  Schillers  Spuren  wandelt,  wenn  er  in  seinen 
Briefen  Aber  das  Lustspiel  den  Gedanken  ausführt:  Ebenso 
wie  das  Trauerspiel  hat  auch  das  Lustspiel  dem  Ideale  naoh- 
zustreben,  indem  es  den  Gegensats  des  Ideellen  mit  dem 
Gemeinen,  Widersinnigen,  Ungereimten  darstellen  wird.  Schrey- 
vogel  hatte  diese  Briefe,  die  im  Wiener  Hoftheater-Taschen- 
buch  auf  das  Jahr  1808  erschienen,*)  im  Sonntagsblatt 
einer  strengen  Kritik  und  scharfen  Polemik  unterzogen,*)  so 
dafi  also  auch  Grillparzer  hier  im  Gegensatze  zu  dem  Drama- 
turgen steht. 

De%  Dichters  eigenes  Lustspiel,  das  zu  den  kostbarsten 
Perlen  unserer  komischen  Literatur  gehört,  entspricht  durchaus 
seiner  Theorie.  Ebenso  die  vielen  Lustspielpl&ne,  die  nicht 
zur  Ausführung  kamen.  Der  Grundgedanke,  der  sie  alle, 
Vollendetes  und  Unvollendetes,  durchzieht,  spielt  in  des  Dichters 
Lebensanschauung  eine  bedeutsame  Rolle  und  wird  nicht  nur 
nach  der  Seite  des  Komischen  hin  dargestellt. 

Zwei  Stufen  sind  zu  dem  ausgeführten  Lustspiele  zu 
erkennen.  Die  erste  ist  das  kleine  im  Stil  I£FIand8  gehaltene 
Bührstück  „Die  Schreibfeder ".  Hier  führt  eine  vermeintliche 
Lüge  beinahe  zu  dem  tragischsten  Ende,  weil  ein  Vater  seiner 
Tochter  die  Hand  des  Geliebten  verweigert,  der  sich,  wie  er 
irrtümlich  meint,  des  allerschlimmsten  Verbrechens,  der  Un- 
wahrheit, schuldig  gemacht  hat.  Die  zweite  Stufe  ist  eine 
Studie  über  Rousseau  aus  dem  Jahre  1822:  „Rousseau  in  seinen 
RSveries  d'un  promeneur  solitaire  macht  eine  lange  Abhandlung 
über  die  Zulässigkeit  der  von  ihm  sogenannten  unschädlichen 
Lüge.  Genau  genommen  gibt  es  aber  keine  unschädliche  Lüge; 
denn  wenn  der  Mensch  als  Mensch  eigentlich  nur  in  Berührung 
mit  andern  seinesgleichen,  in  Gesellschaft,  leben  kann,  jedes 
gesellige  Verhältnis  aber  Vertrauen  voraussetzt  und  Vertrauen 
ohne  Wahrheit  nicht  denkbar  ist:  so  greift  jede,  auch  die 
kleinste  Lüge  die  Grundlage  aller  menschlichen  Zustände  an, 

0  Vgl.  auch  H.  V.  CollinB  Bimtliche  Werke.    Bd.  V. 
>)  GoBammelte  Schriften  von  Thomss  und  Karl  August  West    Brana- 
schweig  1829,  Abt,  2,  Bd.  2,  S.  177  f. 
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und  jeder  Lügner  ist  ein  Verräter  an  seinem  ganzen  Ge- 
Bchleohte/' ^)  Im  folgenden  Jahre  fand  dann  Grillparzer  bei 
Gregor  von  Tours  die  Geschichte  des  Eüchenjnngen  Leon,*) 
ans  der  sich  sein  Lustspiel  „Weh  dem,  der  lügt^'  entwickelte. 
Der  vielfach  gewendete  und  beleuchtete  Grundgedanke 
dieses  Lustspiels  ist  der  Kontrast  von  Ideal  und  Wirklichkeit. 
Das  höchste  und  letzte  Ideal  ist  die  Wahrheit.  Ihr  aber  steht 
^die  buntyerworrene  Welt'^  das  Land  der  Täuschung,  entgegen. 
Die  getäuschte  Welt  aber  ahnt  nicht  einmal  den  Widerstreit 
von  Schein  und  Wahrheit. 

^Sie  reden  alle  Wahrheit  —  sind  drsuf  stols, 
Und  sie  belflgt  sieh  selbst  und  ihn;  er  mich 
Und  wieder  sie;  der  Iflgt,  weil  man  ihm  log  — 
Und  reden  alle  Wahrheit,  alle,  alle.'' 

So  strebt  auch  dieses  feinsinnige  Lustspiel  dem  Ideale  nach, 
indem  es  dasjenige  angreift  und  verspottet,  was  dem  Ideale 
entgegensteht. 

Die  Lustspielpläne  aber  stellen  sich  fast  durchgehends 
als  Yariationen  des  gleichen  Themas  dar.  Der  sich  selbst  und 
andere  unwissentlich  belügende  Charakter  ist  eine  immer  wieder 
auftauchende  Erscheinung. 

1812:  „Der  Graf.  Ein  aufgeklärter  Mann,  der  von  Frei- 
heit des  Willens  spricht  und  seinen  Sohn  zur  Heirat  zwingt, 
von  der  Gleichheit  aller  Menschen  und  seine  Bedienten  mifi- 
handelt"  etc.») 

1822:  „In  einem  Lustspiel  einen  Bedienten  aufzuführen, 
der  einem  liederlichen  Herrn  dient  und,  indem  er  sich  als 
Handlanger  aller  schlechten  Handlungen  desselben  gebrauchen 
äfit,  sich  zugleich,  so  oft  er  allein  ist,  hypochondrische  Vor- 
würfe über  diese  seine  Bereitwilligkeit  macht.^'^)  Hier  also 
Kontrast  von  Theorie  und  Praxis,  dem  Schein  der  Selbst- 
belfigung  und  der  Wahrheit  des  Handelns. 

Eine  Variation  dieses  Kontrastes  ist  der  „Londoner 
Fashionable",  der  sich  doch  so  ungeschliffen  wie  möglich  be- 


0  XVI,  188. 
>)  Xll,  206. 
»)  XI,  219. 
«)  XU,  208. 
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nimmt  etc.  (1831).*)  Oder  ein  eifenflchtigeB  Paar,  Geliebter 
und  Geliebte  oder  Mann  mid  Frau,  beide  eifersüchtig  and 
yielleicht  beide  wechselseitig  nicht  ganz  ohne  Grund.  Kontrast 
von  Theorie  und  Praxis,  Wahrheit  and  Schein.    (1838.)*) 

Eine  andere  Variation  des  Themas:  1818:  „In  einem 
Lastspiel  einen  Menschen  aafzaführen,  der  eben  nicht  der 
schlimmste  ist,  aber  sich  selbst  nichts  zatrant  and  daher 
immer  sehen  isf^ 

1818:  „Ein  Lastspiel:  Die  Verliebten.  Der  blöde  Lieb- 
haber (von  der  poetischen  Seite  dargestellt),  der  stfirmende,  der 
prosaische  Liebhaber.^  *)  Kontrast  zwischen  innerer  Wahrheit 
and  äaflerem  Schein,  der  aas  einer  Art  von  Selbstbelögong 
entsteht.  Die  Umkehrnng  dieses  Kontrastes  ist  in  den  Plänen  zu 
einem  „Parvena"  *)  oder  „Universalkopf"*)  anschwer  za  erkennen. 

Zam  Symbol  des  allgemeinen  Kontrastes  von  Wahrheit 
and  Schein  wird  der  „Stoff  za  einem  barlesken  Stück"  (1832): 
„Dafi  einer  die  Gabe  erhält,  sich  in  die  Person  jedes  ihm  be- 
liebigen wirklichen  Menschen  zu  verwandeln  and  diesen  andern 
eben  dadurch  in  seine  eigene",  wo  denn  das  Innere  za  der  äaSeren 
Gestalt  nicht  passen  kann.  ^)  — 

Die  Beihe  könnte  noch  weiter  geführt  werden,  doch  be- 
darf es  anderer  Beispiele  nicht.  In  dem  Gegensatz  von  Ideal 
and  Wirklichkeit,  Wahrheit  and  Schein  mit  all  seinen  m(^- 
lichen  Variationen  erblickte  der  Dichter  den  Kern  aller  Komik 
und  den  Stoff  der  heitern  Poesie,  die  dem  Ideale  nachzastreben 
hat,  indem  sie  dasjenige  angreift  imd  verspottet,  was  ihm  ent- 
gegensteht. Noch  einmal  aber  hat  Grillparzer  das  gleiche 
Thema  wieder  tragisch  behandeln  wollen:  in  der  Esther,  welche 
an  ihrer  einen  Lüge,  der  Verleagnung  ihrer  Abstammung,  zu- 
grunde gehen  sollte. 
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Kapitel  IIL 

Form  und  Inhalt 

Das  Kunstwerk  hatte  Kant  als  den  Ausdruck  einer 
ästhetischen  Idee  bezeichnet,  durch  den  diese  andern  mitgeteilt 
werden  kann. ')  So  fand  auch  Grillparzer  das  Eigentümliche 
eines  Kunstwerks  darin,  dafi  es  die  Idee,  die  innere  An- 
schauung des  Künstlers,  nicht  bloß  für  ihn  selbst  erkennbar 
ausdrückt,  sondern  auch  zur  Leiter  diene,  an  der  andere  des 
Genusses  Fähige  zu  der  ihnen  früher  unbekannten  Idee  des 
Künstlers  emporklimmen.  ^)  Damit  ist  nun  bereits  Inhalt  und 
Form  eines  Kunstwerks  bestimmt.  Der  Inhalt  ist  die  Idee, 
und  wir  haben  nun  zu  untersuchen,  was  Grillparzer  unter 
einer  solchen  verstanden  wissen  will,  ob  er  sich  auch  hier  in 
Übereinstimmung  mit  Kant  befindet.  Dafi  er  mit  Schopenhauer, 
der  eine  sehr  ähnliche  Definition  des  Kunstwerks  gegeben, 
nicht  einer  Ansicht  sein  konnte,  hörten  wir  bereits.  Schopen- 
hauer betrachtete  die  „Platonische  Idee^'  als  das  Objekt  der 
Kunst,  luid  Grillparzer  nannte  diese  Lehre  „lächerlich."  ')  — 

In  dem  von  Schreyvogel  inspirierten  Kampfe  gegen 
A.  W.  Schlegel  hatte  Grillparzer  1816  (also  vor  seiner  näheren 
Bekanntschaft  mit  der  Kantischen  Ästhetik)  die  kühne  Be- 
hauptung aufgestellt:  „Kein  Dichter  in  der  Welt  ist  wohl  je 
bei  Schöpfung  eines  Meisterwerkes  von  einer  allgemeinen  Idee 
ausgegangen."^)  Es  klingt  fast  wie  eine  beabsichtigte  Wider- 
legung dieser  Meinung,  wenn  Schreyvogel  seinen  Aufsatz 
„Über  die  Grundidee  des  Trauerspiels  Sappho"  mit  den 
Worten  beginnt:  „Jedes  dramatische  Werk,  welches  sich  über 
das  Gemeine  erhebt,  enthält  irgend  einen  Haupt-  oder  Grund- 

>)  Kr.  d.  U.  §  49,  S.  186. 
«)  XV,  12—18. 
>)  XV,  89. 
*)  XVI,  66. 
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gedankeiif  der  durch  dasselbe  anschanlich  gemaoht  wird,  und 
den  man  mehr  oder  minder  richtig  bald  den  symbolischen 
Sinn,  bald  die  Moral  des  Stückes  (morale  tragiqne)  genannt 
hat ....  Die  großen  Meister  haben  bei  ihren  Hervorbringnngen 
einen  solchen  Grundgedanken  stets  mehr  oder  weniger  deutlich 
Yor  Augen  gehabt,  obgleich  sie  nicht  immer  auch  ebenso 
besorgt  waren,  denselben  dem  Leser  oder  Zuschauer  auf  den 
ersten  Blick  kenntlich  zu  machen."^)  Diese  Widerlegung  mit 
seinem  eigenen  Werke  (man  muß  natürlich  immer  den  persön- 
lichen Verkehr  mit  Schreyvogel  berücksichtigen)  scheint  den 
Dichter  in  seiner  Ansicht  wankend  gemacht  zu  haben,  und  er 
findet  die  helfende  Stütze  in  der  Kantischen  Ästhetik,  die 
sich  ihm  damals  zu  erschließen  begann. 

Das  Genie,  hatte  Kant  gelehrt,  ist  das  Vermögen  ästhe- 
tischer Ideen.  Eine  ästhetische  Idee  ist  die  einem  gegebenen 
Begriffe  beigesellte  Vorstellung  der  Einbildungskraft,  die  viel 
zu  denken  veranlaßt,  ohne  daß  ihr  je  irgend  ein  Begriff  adftquat 
sein  kann.  Sie  ist  das  Gegenstück  der  Vemunftidee,  welche 
umgekehrt  ein  Begriff  ist,  dem  keine  Anschauung,  d.  h.  Vor^ 
Stellung  der  Einbildungskraft,  adäquat  sein  kann.  *)  Die 
gleiche  Unterscheidung  taucht  bei  Grillparzer  im  Jahre 
1818  —  in  dem  auch  Schreyyogels  Aufsatz  erschienen 
war  —  zwischen  einer  „poetischen"  und  „philosophischen"^ 
Idee  auf.  Die  Philosophie  mißt  die  Dinge  mit  dem  Maß- 
stabe der  Vernunft  (Kant:  »Vemunftidee*'),  zersetzt  sie  in 
ihre  Elemente  und  vereinigt  diese  wieder  zum  Begriff,  wo 
dann  das  Ding  verloren  gegangen  ist,  aber  seine  Erkenntnis 
gewonnen.  Jede  Idee  ist,  philosophisch  genommen,  leer,  wenn 
sie  sich  nicht  auf  einen  Begriff  bringen  läßt  Die  Poesie  da- 
gegen, die  Kunst,  nimmt  den  Gegenstand  als  Ganzes,  d.  h. 
aber  mit  der  Anschauung,  auf.  Die  dabei  sich  entwickelnden 
Gedanken  (Kant:  „die  viel  zu  denken  veranlaßt")  werden 
keineswegs  begriffsmäßig  abgeschlossen  (Kant:  die  ästhetische 
Idee  kann  nie  einem  Begriff  adäquat  werden),  sondern  in  ein 
ahnungsvolles  Unübersehbares  fortgeführt. ')     (Kant:  eine  ästhe- 

>)  Wiener  Zeittchrift  ISIS  Nr.  84-86. 

s)  Kr.  d.  U.  §  49,  S.  ISS.    Vgl.  §  67,  Anmerkang  I,  S.  217f. 

«)  XV,  90. 
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tische  Idee  erweckt  „die  Aassicht  in  ein  nnabsehliches  Feld 
verwandter  Varstellnngen^). ')  Den  gleichen,  auf  Kant  ba- 
sierenden Gedanken  hat  Grillparzer  dann  noch  oft  wieder- 
holt, und  immer  verwirft  er  die  philosophische  Idee  in  der 
Dichtung,  da  sie  für  die  Kunst  auch  nichts  anderes  ist  als 
ein  Begriff.  Die  Poesie  aber  hat  es  mit  Bildern,  die  Wissen- 
schaft mit  Begriffen  zu  tun.  ^) 

Von  diesem  Standpunkt  aus  hat  Grillparzer  sein  Leben 
lang  gegen  die  Yermischung  von  Dichtung  und  Philosophie  an- 
gekämpft, wie  sie  zum  Programm  der  Romantik  gehörte,  wie 
sie  ihm  in  Hebbels  Werken,  in  Hegels  Ästhetik ')  begegnete, 
bat  er  alles  Begriffsmäßige  aus  der  Poesie  verbannt,  wie  er 
es  in  der  ganzen  zeitgenössischen  Literaturepoche  witterte. 
Dafi  iBr  sich  hierin  mit  Schopenhauer  wieder  begegnete,  war 
nur  natürlich.  ^)  Deni)  wenn  sie  auch  in  betreff  der  Idee  nicht 
einig  waren,  so  war  sie  ihnen  ja  doch  beiden  eine  Anschauung, 

>)  Kr.  d.  U.  §  49,  S.  184.  Grillparzer  selbst  gibt  einmal  ein  sehr  klares 
Beispiel  solch  einer  poetischen  Idee :  „Auch  das,  was  die  deutschen  Ästhetiker 
die  Idee  nennen:  dafi  einer,  der  alles  Löbliche,  ja  Grofie  Terrichtet,  in  Armut 
und  Elend  gerät  und  endlich  zu  Beachtung  und  Reichtum  kommt,  dadurch, 
dafi  er  sich  für  einen  Narren  gibt,  der  glaubt,  Yon  Glas  su  sein,  was  die  Leute 
unterhält,  sodafi  sie  sich  ihn  aus  den  Händen  reifien."  XVII,  280.  Andere 
Beispiele  siehe  XII,  102,  122;  XVIII,  186.  Als  Beispiel  einer  philosophischen 
Idee,  die  für  die  Poesie  unbrauchbar  ist,  Itthrt  Grillparaer  den  Gedanken 
eines  Dramas  Ton  Wolfgang  Menzel  an:  Möglichkeit  der  Ausgleichung  des 
Widerstreites  yon  Liebe  und  Selbstliebe.    XYIII,  100—101. 

«)  XV,  98-99;  XVIH,  101;  XV.  80. 

>)  Hier  mufi  aber  betont  werden,  dafi  Grillparzer  gegen  Hegel  nicht 
ganz  gerecht  gewesen  ist.  Euno  Fischer  hebt  mit  yollstem  Recht  hervor, 
dafi  Hegel  im  Gegensatz  zu  Plato  auf  seinen  ästhetischen  Standpunkt  ein 
sehr  starkes  realistisches  und  sensualistisches  Gewicht  legt.  Das  tritt  auch 
in  der  Schätzung  hervor,  womit  Hegel  ohne  alle  grundsätzliche  Überein- 
stimmung K.  Fr.  y.  Rumohrs  gleichzeitige  „Italienische  Forschungen*^  hervor- 
hebt Rumohr  will  in  der  Würdigung  der  Schönheit  und  Kunst,  ähnlich  wie 
Grillparzer,  nichts  von  Idee  und  Ideen  wissen.  Hegel  aber  sucht  ihm  nach- 
zuweisen, dafi  er  das  ganz  verkennt,  was  man  unter  „Idee"  in  der  Philo- 
sophie versteht,  und  es  mit  „unbestimmter  Vorstellung"  verwechselt.  Hegel 
definiert  die  Idee  als  „Einheit  des  Begriffs  und  der  Realität"  und  erklärt 
sie  so  als  durchaus  nicht  abstrakt,  sondern  schlechthin  in  sieh  konkret. 
Ästhetik  I,  1,  S.  188  f.  Vgl.  Rumohr.  Italienische  Forschungen.  Berlin  und 
Stettin,  1827. 

*)  Vgl.  W.  a.  W.  u.  V.  §  60,  S.  814ff. 
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eine  Vontellung  der  Einbildangskraft,  die  sie  gemeinsam  ans 
der  einsigen  Quelle  aller  Kunst,  dem  BeschauungsyermOgen, 
herleiteten.  Auf  dieses  kommen  wir  eben  auch  bei  G-rillparser 
immer  wieder  zurück.  Die  Unterscheidung  der  poetischen  und 
philosophischen  Idee  läuft  der  wissenschaftlichen  und  beschau- 
lichen Weltbetrachtung,  der  poetischen  und  philosophischen 
Wahrheit  gane  parallel.  Nur  ein  Galderon,  meinte  Grillparxer, 
darf  es  kraft  seines  eminent  plastisch  belebenden  Formsinns 
wagen,  eine  Dichtung  aus  dem  Begriff  zu  entwickeln.^)  Des 
Dichters  Liebling  aber  ist  Lope  de  Vega,  die  „vollkommenste 
Protestation  gegen  alle  Begriffspoesie. '^  *) 

Freilich  nähert  sich  die  höchste  Art  der  poetischen  oder 
ästhetischen  Idee  wieder  ganz  von  selbst  dem  Begriff,  ohne  ihn 
natürlich  zu  erreichen.  Und  das  auf  diese  Weise.  Als  die 
Grundlage  für  das  „Ideal  der  Schönheit"  hatte  Kant  die 
„ästhetische  Normalidee"  aufgestellt,  welche  eine  einzelne  An- 
schauung der  Einbildungskraft  ist  imd  ihre  Elemente  zur  G^ 
stalt  eines  Dinges  von  besonderer  Gattung  aus  der  Erfahrung 
nimmt.  Aber  die  gröfite  Zweckmäßigkeit  in  der  Konstruktion 
der  Gestalt,  die  zum  allgemeinen  Bichtmaß  der  ästhetischen 
Beurteilung  jedes  einzelnen  dieser  Spezies  tauglich  wäre,  das 
Bild,  das  gleichsam  absichtlich  der  Technik  der  Natur  zum 
Grunde  gelegen  hat,  dem  nur  die  Gattung  im  ganzen,  aber 
kein  Einzelnes  abgesondert  adäquat  ist,  liegt  doch  bloß  in 
der  Idee  des  Beurteilenden,  welche  aber,  mit  ihren  Propor- 
tionen, als  ästhetische  Idee,  in  einem  Musterbilde  völlig  in  con- 
creto dargestellt  werden  kann.  Die  psychologische  Erklärung 
des  Entstehens  einer  solchen  ästhetischen  Normalidee  ist  nach 
Kant  diese:  Jemand  hat  z.  B.  tausend  erwachsene  Männer 
gesehen.  Will  er  nun  über  die  vergleichungsweise  zu  schät- 
zende Normalgröße  urteilen,  so  läßt  die  Einbildungskraft  eine 
große  Zahl  der  Bilder  aufeinander  fallen,  und  in  dem  Raum,  wo 
—  nach  der  Analogie  der  optischen  Darstellung  —  die  meisten 
sich  vereinigen,  und  innerhalb  dem  Umrisse,  wo  der  Platz  mit 
der  am  stärksten  aufgetragenen  Farbe  illuminiert  ist,  da  wird 


0  XVm,  101. 
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die  mittlere  Gröfie  kenntlioli,  und  dies  ist  die  Statur  für  einen 
schönen  Mann.  Keineswegs  aber  ist  eine  solche  Normalidee 
des  Schönen  schon  das  Ideal  des  Schönen  selbst,  denn  das 
Schöne  —  und  hier  wendet  sich  E^nt  ohne  Namensnennung 
gegen  Winckelmann,  womit  er  einen  langen  Kampf  in  der 
Ästhetik  heraufbeschwor  —  kann  nicht  ganz  ohne  Ausdruck, 
nicht  ganz  uncharakteristisch  sein.  ^)  Diese  Gedanken  sind  es, 
welche  einer  Studie  Grillparzers  aus  dem  Jahre  1819  »Typen 
der  Einbildungskraft"  zugrunde  liegen.^)  Es  ist  unstreitig, 
dafi  durch  öftere  Wahrnehmung  mannigfaltiger  Individuen,  die 
zu  einer  Gattung  gehören,  sich  der  Einbildungskraft  ein  ge- 
wisses abgezogenes  Bild,  ein  Typus  der  Gattung  eindrückt, 
der  sodann  beim  Formen  von  Begriffen  die  Grundlage  macht. 
Dieser  Typus  der  Einbildungskraft  gibt  die  Grundlage  des 
Ideals  für  die  Kunst.  Man  beachte  wohl:  ganz  wie  Kant  es 
lehrte,  die  Grundlage,  nicht  das  Ideal  selbst.  —  Auf  diese 
Weise  also  nähern  sich  das  poetische  Bild  und  der  philoso- 
phische Begriff,  die  aber  noch  weit  enger  durch  ein  anderes 
Band  ganz  allgemein  —  nicht  nur  im  Ideal  —  miteinander 
verknüpft  sind  oder  zueinander  in  Beziehung  stehen.  Die 
Erkenntnis  dieser  Erscheinung,  die  Ghrillparzer  ebenfalls  durch 
Kant  gewann,  wurde  für  seine  Ästhetik  ungemein  wichtig. 
Die  ästhetische  Idee,  hatte  Kant  gelehrt,  ist  die  einem 
gegebenen  Begriffe  beigegebene  Anschauung  der  Einbildungs- 
kraft, d«  h.  sie  ist  die  Yersinnlichung  eines  Begriffes.  Dem- 
nach ist  jede  ästhetische  Idee  an  sich  schon  eine  „Hypotypose" 
d.  h.  eine  „Darstellung",  und  zwar  ist  diese  Darstellung 
„schematisch",  wenn  sie  einem  Yerstandesbegriffe  beigesellt 
wird,  dem  als  solchem  eine  empirische  Erscheinung  adäquat 
sein  muß,  „symbolisch"  aber  ist  sie,  wenn  einem  Begriffe,  den 
nur  die  Vernunft  denken,  dem  aber  keine  sinnliche  Anschauung 
angemessen  sein  kann,  doch  eine  solche  untergelegt  wird.  ^)  — 


0  Kr.  d.  ü.  §  17,  S.  81  f.  Der  Schauplatz  des  Eampfei,  in  dem  Tor 
allein  Hirt  als  (Gegner  WinckelmannB  und  Gfoethe  als  der  Vermittler  zwisehen 
den  Parteies  eiogriff  (Der  Sammler  und  die  Seinigen)  waren  die  Hören, 
FemowB  Schriften,  das  Athenftom  und  die  Propylften. 

»)  XV,  aif. 

>)  Kr.  d.  U.  §  59,  S.  228. 
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Diese  Lehre  mnfite  Orillparzer  ganz  konseqnenterweise  dazu 
führen,  die  scharfe  wesentliehe  Sonderang  der  poetischen  und 
philosophischen  Idee,  die,  wie  wir  sahen,  der  Eantischen  ünter- 
scheidong  einer  ästhetischen  und  Yemunftidee  völlig  entspricht, 
aufzugeben,  wodurch  er  dann  ganz  wie  Kant  den  überaus  wich- 
tigen Begriff  des  „Symbolischen^  gewann.  Bis  zum  Jahre 
1836  behielt  er  die  Trennung  bei.  Dann  kam  er  zu  der  Über- 
zeugung: die  poetische  Idee  ist  von  der  philosophischen  nicht 
wesensverschieden ,  sondern  vielmehr  eine  Einkteidnng,  eine 
Yersinnlichung,  eine  Verkörperung  der  philosophischen  Idee 
und  somit  sie  selbst  schon  eine  Darstellung.^)  In  der  Kunst 
ist  Gedankis  nicht  jenes  Produkt  des  Denkvermögens,  das  in 
der  Prosa  mit  diesem  Namen  bezeichnet  wird,  sondern  ein  in 
sich  abgeschlossener  Eunstorganismus,  dem  ein  Gedanke  oder 
eine  Empfindung  zugrunde  liegt*) 

Damit  hat  nun  Grillparzer  ganz  von  selbst  die  Bestim- 
mung des  Symbolischen  gewonnen,  das  er  schon  früher,  ganz 
wie  Goethe  und  Schiller,  von  aller  Kunst  gefordert  hatte,  ohne 
doch  sein  Wesen  angeben  zu  können.')  Als  er  nun  zu  der 
Oberzeugung  gekonmien  war:  „die  poetische  Idee  ist  nichts 
anderes,  als  die  Art  und  Weise,  wie  sich  die  philosophische 
im  Medium  des  Gefühls  bricht,  färbt  und  gestaltet^,  ^)  konnte 
er  nun  auch  niederschreiben,  wie  es  Kant  getan:  Das  Symbo- 
lische der  Poesie  besteht  darin,  daß  sie  nicht  die  Wahrheit 
an  die  Spitze  ihres  Beginnens  stellt,  sondern,  bildlich  in  allem, 
ein  Bild  der  Wahrheit,  eine  Inkarnation  derselben,  die  Art  und 
Weise,  wie  sich  das  Licht  des  Geistes  in  dem  halbdunkeln 
Medium  des  Gemüts  filrbt  und  bricht.*)     Gestalt  aber  nimmt 


»)  XV,  47. 

«)  XV,  25. 

s)  XVI,  38;  XVin,  194.  Über  den  Begriff  der  „Allegorie*'  Uegt  «o« 
dem  Jahre  1819  eine  Studie  yor,  die  im  Anschlofi  an  Bouterweks  Ästhetik 
entstanden  sein  mufi.  Bonterwek  hatte  ^^Personifizierte  Abstraktion"  gleich- 
bedeutend mit  „Allegorie**  gebraucht,  und  nnn  erklärt  Grillpaner:  die  Pe^ 
Bonifikation  wird  dann  zur  Allegorie,  wenn  nicht  die  Schönheit  der  Dftf' 
stellnng,  sondern  der  Begriff  selbst  als  Hauptsache  und  Zweck  erscheint  etc. 
XV,  21.  Vgl.  Bouterwek  I,  289. 

*)  XIX,  70. 

')  XV,  68.  Man  denke  an  das  fOr  eine  poetische  Idee  angeführte 
Beispiel,  in  dem  die  „Wahrheit  im  Bilde"  ganz  deutlich  wird. 
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die  Wahrheit  an,  weil  alle  Kunst  auf  Gestaltung,  Formgebung 
and  Bildung  beruht,  weil  alle  Poesie  mit  dem  Bilde,  dem 
Gleichnis  anfängt.^)  Und  der  Grund  dieser  Erscheinung 
wiederum  ist,  daß  ein  wirklich  existierendes  Staubkömchen 
mehr  Überzeugung  mit  sich  führt,  als  die  erhabenste  Idee,*) 
und  die  Kunst  beruht  nicht  auf  einer  Wahrheit,  sondern  auf 
einer  Überzeugung.') 

In  diesem  Sinne  also  forderte  Grillparzer  von  aller  Kunst 
das  Symbolische,  das  in  der  Ästhetik  Goethes  und  Schillers 
allmählich  ganz  mit  dem  Begriff  des  „Typischen''  zusammen 
gefallen  war.  Daß  aber  auch  Grillparzers  Auffassung  des 
Symbolischen  im  letzten  Grunde  ganz  identisch  ist  mit  dem 
^  Typischen,  daß  er  somit  ebenfalls  auf  dem  Standpunkt  Goethes 
und  Schillers  steht,  das  beweist  eine  Auslegung  der  „poetischen 
Idee''  wie  diese:  Die  ganze  Wirkung  der  Poesie  beruht  darauf, 
daß  der  gewählte  Fall  auf  viele  ähnlicher  Art  Anwendung  er^ 
leidet;  nur  dadurch  entsteht  Teilnahme  in  der  Brust  des  Lesers. 
Sehr   charakteristisch   aber  setzt    nun   Grillparzer  dazu:    daß 


*)  XV,  58,  ea. 

^  XV,  62. 

')  Vgl.  XV,  80.  über  die  bedeutsame  Frage  nach  der  Idee,  d.  h.  dem 
SymboliBchen,  in  des  Dichters  eigenen  Dramen,  sowie  das  Verhältnis  yon 
llieorie  und  Praxis  und  das  su  Goethe  und  Schiller  siehe  Miehael  Lex:  Die 
Idee  im  Drama  bei  Goethe,  Schiller,  Grillparzer,  Kleist.  Mttnehen  1904. 
Diese  geistYoUe  Arbeit  hat  eigene  Ausftlhrungen  überflüssig  gemacht,  indem 
sie  im  grofien  und  gansen  den  Erweis  gebracht  hat,  dafl  sich  Theorie  und 
Praxis  hier  durchaus  decken.  Nur  hätte  Lex  vielleicht  auf  Grillparzers 
Sonderung  einer  philosophischen  und  poetischen  Idee  mehr  Gewicht  legen 
sollen.  Vor  allem  aber  mufi  betont  werden,  dafl  man  doch  nach  Grillparzers 
Ästhetik  weit  weniger  Philosophisches,  Gedankenhaftes  in  seinen  Dichtungen 
erwartet,  als  sich  tatsächlich  in  ihnen  findet.  Die  Mischung  Ton  Verstand 
und  Phantasie,  Dichterischem  und  Philosophischem  ist  für  Grillparzer,  den 
Menschen  und  Poeten,  sehr  charakteristisch,  wie  sie  fast  allen  modernen 
Dramatikern  seit  Schiller  —  Hebbel,  Ludwig,  Wagner  u.  a.  —  eigentümlich 
ist.  Seiner  innersten  Natur  nach  ist  freilich  Grillparser  der  naiyste  yon 
ihnen  allen,  und  weil  ihn  gerade  deshalb  die  Mitwirkung  des  philosophischen 
Verstandes  in  seinem  eigenen  Schaffen  so  fUhlbar  stOrte,  gab  er  auch  in 
seiner  Ästhetik  und  Kritik  dem  Hasse  gegen  alles  Verstandesmäfiigip  oft  allzu 
übertrieben  starken  Ausdruck.  Vgl.  aber  auch  die  feine  Bemerkung:  Der  Geist 
der  Poesie  ist  zusammengesetzt  aus  dem  Tiefsinn  des  Philosophen  und  der 
Freude  des  Kindes  an  bunten  Bildern.    XV,  62. 

6* 
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diese  Gkneralinerung  nur  als  dunkles  GtofQhl  den  Eindruck  des 
Werkes  sn  begleiten  brauche.^)  Denn  die  poetische  oder 
ästhetische  Idee  ist,  wenn  sie  auch  selbst  schon  eine  I>ax- 
Stellung,  ein  Ennstorganismns,  eine  Form  ist,  doch  noch  immer 
ein  Abstraktes,  eine  Idee.  In  der  Konst  aber  kommt  es  nicht 
auf  den  Gedanken,  selbst  den  poetischen,  an,  sondern  auf  die 
Belebung  des  Gedankens,  auf  seine  ZurückfUhrung  in  die 
Wirklichkeit,  mit  einem  Worte  auf  die  Form,  die  man  eigentlich 
als  Form  der  Form,  Darstellung  der  Darstellung  einer  Yex^ 
nunftidee,  einer  philosophischen  Wahrheit,  bezeichnen  mflfite. 
Und  auch  die  nähere  Bestimmung  dieser  zweiten  Form,  deren 
Wichtigkeit  er  immer  wieder  und  wieder  betont,*)  hat  Grill- 
parzer,  wie  sofort  zu  ersehen  sein  wird,  durch  Kant  gewonnen. 

Wir  hörten  bereits,  wie  Grillparzer  im  engsten  Anschlufi 
an  Kant  das  Eigentümliche  eines  Kunstwerks  darin  gefunden 
hatte,  daß  es  die  ästhetische  Idee  des  Künstlers  andern  er- 
kennbar macht.')  Daraus  entwickelt  sich  nun  ganz  folge- 
richtig in  den  Jahren  1830—40  die  Definition:  „Form,  d.  h. 
Inbegpriff  der  Mittel,  um  den  Gedanken  in  seiner  vollen 
Lebendigkeit  auf  den  Zuhörer  übergehen  zu  machen.  **  ^)  Wie 
nun  aber  die  ästhetische  Idee  nur  durch  Naturum8cha£Pung  zu- 
stande kommen  kann,  so  wird  die  Form  einzig  und  allein  durch 
Natumachahmung  gestaltet  Das  Verhältnis  von  Inhalt  und 
Form  bestimmt  die  Stellung  der  Kunst  zur  Natur.  — 

Das  Entstehen  einer  ästhetischen  Idee  hatte  E^ant  dadaroh 
erklärt,  daß  die  produktive  Einbildungskraft  sehr  mächtig  ist 
in  Schaffung  gleichsam  einer  andern  Natur  aus  dem  Stoffe, 
den  ihr  die  wirkliche  gibt. '^)  Wir  hörten  bereits,  dafi  sich 
Grillparzer  hier  eng  an  Kant  angeschlossen  hatte:  die  pro- 
duktive Einbildungskraft  gibt  nicht  den  Stoff,  den  sie  aus  der 
Natur  nimmt,  sondern  nur  die  Form,  insofern  sie  den  erhaltenen 

»)  XVn,  IL 

>)  XV,  26,  aS,  86,  47,  64.    XVI,  109.    XVHI,  186,  187, 158  und  öfter. 

»)  XV,  12-18. 

«)  XVni,  66.  Vgl.  XV,  47,  wo  gans  die  gleiche  Definitioii  toa  „Knnsf' 
gegeben  i|ird.  Fonn  und  Kamt  also  waren  ihm  Weehselbegrüfe.  Vgl.  aiieh 
Schiller :  „Die  Verbindung  der  Mittel,  wodurch  eine  DiohtongBart  ihren  Zweck 
erreicht,  heifit  ihre  Form."    (Über  die  tragische  Konst) 

*)  Kr.  d.  U.  §  49,  S.  182. 
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Stoff  in  neue  Verbindungen  bringt.  ^)  Damit  ist  nun  ganz  von 
selbst  das  Ergebnis  gewonnen,  dafi  die  Kunst  unmöglich  eine 
einfache  Nachahmung  der  Natur  sein  kann.  Diesem  Ei^ebnis 
aber  hat  Grillparser  im  Jahre  1819  noch  eine  eigene  Studie 
gewidmet,  welche  „Nachahmung  der  Natur  als  Zweck  der 
Kunst"  betitelt  ist.  Die  eigenartige  Entstehung  dieser  Studie 
erfolgte  im  Gegensatz  zu  und  mit  Hilfe  von  Schopenhauer,  wie 
sich  im  einzelnen  nachweisen  läßt. 

Unmittelbar  vorher  hatte  Grillparzer  (auf  demselben  Blatte) 
niedergeschrieben:  „Arthur  Schopenhauer  findet,  und  mit  Recht, 
einen  Grund  des  wahrhaft  ktosüerischen  Reizes,  den  die  ge- 
nauen Natumachahmungen  der  Niederländer  in  ihren  Stilleben 
und  Landschaften  auf  uns  machen,  in  der  Vorstellung  von  der 
Ruhe  und  rein   beschauenden  Stille  des  Gtemflts,  die  in  dem 
Künstler  herrschend  gewesen  sein  muß,   um  derlei  Dinge  ob- 
jektiv zu  betrachten  und  so  treu  genau  darzustellen."*)    Nun 
aber  regte  ihn  diese  Aufzeichnung  zu  der  Frage  an:  Kann 
man  denn  die  Natur  tlberhaupt  objektiv  nachahmen?    Und  die 
folgende  Studie   gibt*)   —   also   mit  Aufhebung   der  vorher- 
gehenden —  die  Antwort:  nein.     Jede  Kunst  kann  nur  eine 
Seite  der  Natur  darstellen,  die  Bildhauerkunst  die  plastischen 
Formen,  die  Malerei  die  Farben  (die  Musik  den  Klang,  der 
Tanz  die  Bewegung)  und  der  Poesie,  die  das  alles  beschreiben 
kann,   fehlt  die  Anschaulichkeit   der  Natur.     Wie  kommt  es 
aber  nun,  daß  die  einfarbige,  regungslose  Natur,  die  gemalte, 
beschriebene  Landschaft  in  der  Kunst  Menschen  bewegt,  welche 
die  wirkliche  kalt  ließ  in  der  Natur,  warum  wirkt  das  matte 
Abbild  stärker  als  das  lebendige  Urbild?    Die  Beantwortung 
dieser  Frage  vollzieht  Grillparzer  unter  dem  Eindruck  Schopen- 
hauers, freilich  mit  einer  wesentlichen  Änderung  seiner  Lehre, 
die  durch  ihre  Meinungsverschiedenheit  in  betreff  der  „Idee" 
bedingt  war. 

Schopenhauer   hatte   ausgeführt:    die  Fähigkeit,    in   der 
Natur  die  Ideen  der  Dinge  zu  erkennen,  muß  allen  Menschen 

«)  XV,  18. 

>)  XV,  17.     Die  zitierte  Stelle  steht  W.  a.  W.  u.  V.  I.  Drittes  Buch 
§  88,  8.  286. 

«)  XV,  18. 
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in  gprOfierem  oder  kleinerem  Grade  einwohnen.  Der  Genius 
aber  hat  vor  ihnen  nur  den  viel  höheren  Grad  und  die  an- 
haltendere Dauer  jener  Erkenntnis  weise  voraus,  welche  ihn 
bei  derselben  die  Besonneuheit  behalten  lassen,  die  erfordert 
ist,  um  das  so  Erkannte  in  einem  willkürlichen  Werk  zu 
wiederholen,  welche  Wiederholung  das  Kunstwerk  ist.  Durch 
dasselbe  teilt  er  die  aufgefaßte  Idee  den  andern  mit,  und  das 
ästhetische  Wohlgefallen  ist  wesentlich  ein  und  dasselbe,  es 
mag  durch  ein  Werk  der  Kunst  oder  unmittelbar  durch  die 
Auschauung  der  Natur  und  des  Lebens  hervorgerufen  sein. 
Das  Kunstwerk  ist  nur  ein  Erleichterungsmittel  der  Erkenn^ 
nis.  Daß  aber  die  Idee  aus  dem  Kunstwerk  uns  leichter  ent- 
gegentritt, als  unmittelbar  aus  der  Natur  und  der  Wirklich- 
keit, kommt  daher,  daß  der  Künstler,  der  nur  die  Idee,  nicht 
mehr  die  Wirklichkeit  erkannte,  in  seinem  Werk  auch  nur  die 
Idee  rein  wiederholt  hat,  sie  ausgesondert  hat  aus  der  Wirk- 
lichkeit, mit  Auslassung  aller  störenden  ZußLlligkeiten.  Der 
Künstler  läßt  uns  durch  seine  Augen  in  die  Welt  blicken. 
Daß  er  diese  Augen  hat,  ist  das  Angeborene,  die  Gabe  des 
Genius;  daß  er  aber  imstande  ist,  auch  uns  diese  Gabe  zu 
leihen,  das  ist  das  Erworbene,  das  Technische  der  Kunst.  ^)  — 

Daß  die  Kunst  die  Erkenntnis  der  Platonischen  Ideen 
zur  Aufgabe  habe,  war,  wie  wir  hörten,  Grillparzers  Meinung 
ganz  und  gar  nicht,  wohl  aber,  daß  die  ästhetischen  Ideen,  die 
inneren  Anschauungen  der  Einbildungskraft  ihr  Objekt  seien. 
Wenn  er  also  zur  Beantwortung  der  Frage:  warum  das  Kunst- 
werk stärker  anspreche  als  die  Natur,  den  Gedankengang 
Schopenhauers  bis  ins  einzelne  mitmachte,  so  mußte  er  für  die 
Platonische  Idee  immer  die  ästhetische  Idee  im  Sinne  Kants 
einsetzen. 

Demnach  stellt  sich  nim  der  Fortgang  der  bezeichneten 
Studie  folgendermaßen  dar:  Die  Natur  selbst  bewegt  bloß 
tiefer  denkende  und  empfindende  Menschen,  indes  die  andern, 
durch  zufällige  Nebendinge  zerstreut,  gar  nicht  zum  Bewußtsein 
des    eigentlich   Wirksamen    kommen.     Der    künstlerisch   ver- 


»)  W.  a.  W.  u.  V.  I.  Drittes  Buch  §  37,  a  268f. 
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anlagte  Mensch  aber  trägt  seine  Empfindung  auf  die  Dinge 
über,  und  sie  sind  ihm  nur  ein  Bild  dessen,  was  er  dabei 
denkt.  Wenn  nun  der  zum  Auffassen  und  Wiedergeben  des 
OemtHr Ansprechenden  in  der  Natur  Fähige  sich  hinsetzt,  um 
seine  Empfindung  bleibend  darzustellen,  und  er  demnach  aus 
dem  beobachteten  Naturgegenstande  „mit  Hinweglassung  des 
für  die  Wirkung  Gleichgültigen  oder  Störenden"  (Schopen- 
hauer: „mit  Auslassung  aller  störenden  Zufälligkeiten")  das- 
jenige aufzeichnet,  was  die  gefühlte  Wirkung  auf  ihn  hervor- 
gebracht hat,  80  wird  nun  auch  der  flachere  Beschauer  auf 
diese  Art  zur  Aufmerksamkeit  angeregt  und  auf  das  Wesent- 
liche hingelenkt,  so  daß  er  nun  vor  dem  Kunstwerke  fühlt, 
was  er  an  dem  Naturgegenstande  weder  bemerkte  noch  ohne 
den  Künstler  bemerkt  hätte.  Er  wird  die  Idee  des  Künstlers 
erkennen,  und  die  Nachahmung  des  Gregenstandes  wird  nur 
das  Mittel  der  Yerständlichung  gewesen  sein.  So  macht  hier 
Grillparzer  den  Gedankengang  Schopenhauers  mit,  indem  er 
seiner  eigenen  Lehre  von  Inhalt  und  Form  eines  Kunstwerks 
treu  blieb,  wonach  der  Inhalt  die  aus  dem  Anschauen  der 
Natur  gewonnene  Idee,  die  Form  aber  die  Nachahmung  der 
Natur  ist,  durch  welche  die  Idee  andern  erkennbar  mit- 
geteilt wird. 

Daß  Grillparzer  auch  weiterhin  die  gleiche  Ansicht  ver- 
trat, hörten  wir  bereits,  und  so  wiederholte  er  denn  auch  im 
Jahre  1839  die  gleiche  Lehre  von  dem  Verhältnis  der  Kunst 
zur  Natur.  ^)  Daneben  aber  läuft  eine  andere  Meinung,  die 
sich  mit  jener  nicht  ganz  vereinbaren  läßt  und  Grillparzers 
Abneigung  gegen  alles  Ideenhafte  in  der  Kunst,  selbst  wenn 
es  sich  um  ästhetische  Ideen  handelt,  in  hellstem  Lichte 
erscheinen  läßt.  Diese  Lehre  aber  gewann  er  in  schroffstem 
Gegensatz  zu  Kant  und  Schiller,  die  sie  ausdrücklich  verwerfen, 
und  im  Einklang  mit  seiner  assoziativen  Schönheitstheorie. 

Das  Gemüt,  hatte  Kant  gelehrt,  kann  über  die  Schönheit 
der  Natur  nicht  nachdenken,  ohne  sich  dabei  zugleich  interessiert 
zu  finden,  für  seine  moralischen  Ideen  einen  Grund  in  ihrer 
gesetzmäßigen  Übereinstimmung  zu  unserm  von  allem  Interesse 

0  XV,  24. 
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unabhäDgigen  Wohlgefallen  wahrzuiiehmeD,  so  dafi  kier  Biebt 
nur  die  ftathetisohe,  sondern  auch  die  intellektnelle  Urteib- 
kraft  tätig  ist,  welche  das  Anhängende  der  Sohdnheit  ihrem 
Urteil  unterzieht.  Die  Reize  in  der  schönen  Natnr  sind  ent- 
weder EU  den  Modifikationen  des  Lichtes  oder  des  Schalles 
gehörig.  Die  weiße  Farbe  der  Lilien  stimmt  das  G^müt  su 
Ideen  der  Unschuld,  der  Gresang  der  Vögel  verktodigt  Fröhlich- 
keit und  Zufriedenheit  mit  seiner  Existens.  Aber  dieses 
Interesse,  welches  wir  hier  an  Schönheit  nehmen,  bedarf  durch- 
aus, dafi  es  Schönheit  der  Natur  sei,  imd  es  verschwindet  ganz, 
sobald  man  bemerkt,  man  sei  getäuscht,  und  es  sei  nur  Kunst 
Die  Eunstschönheit  also  muß  auf  solch  assoEiative  „anhängende" 
Wirkung  durch  Erweckung  von  Ideen  und  Empfindungen 
versiebten.  — 

Als  eine  Weiterbildung  und  teilweise  Berichtigung  dieser 
Lehre  stellt  sich  Schillers  Aufsats  „Über  Hattbissons  G-edichte^ 
dar,  an  den,  wie  sich  zeigen  wird,  dann  Grillparser  unmittelbar 
anknüpft.  Hier  handelt  es  sich  um  die  Frage,  wie  die  land- 
schaftliche Natur  zu  einem  würdigen  Objekt  der  Kunst 
gemacht  werden  könne,  und  Schiller  gibt  folgende  Antwort: 
Poesie  ist  die  Kunst,  uns  durch  einen  freien  Effekt  unserer 
produktiven  Einbildungskraft  in  bestimmte  Empfindungen  su 
versetzen.  Nun  aber  folgt  die  Imagination  in  ihrer  Freiheit 
bloß  dem  Gesetz  der  Ideenverbindung,  die  sich  ursprünglich 
nur  auf  einen  zufälligen  Zusammenhang  der  Wahrnehmungen 
in  der  Zeit,  mithin  auf  etwas  ganz  Empirisches  gründet. 
Nichtsdestoweniger  muß  der  Dichter  diesen  empirischen  Effekt 
der  Assoziation  zu  berechnen  wissen.  Um  ihn  zu  berechnen, 
muß  er  aber  eine  Gesetzmäßigkeit  darin  entdecken  und  den 
empirischen  Zusammenhang  der  Vorstellungen  auf  Notwendigkeit 
zurückführen  können.  Unsere  Vorstellungen  stehen  aber  nur 
insofern  in  einem  notwendigen  Zusammenhang,  als  sie  sich 
auf  eine  objektive  Verknüpfung  in  den  Erscheinungen,  nicht 
bloß  auf  ein  subjektives  und  willkürliches  Gedankenspiel 
gründen,  und  an  diese  objektive  Verknüpfung  in  den  Et- 
soheinungen  muß  sich  der  Dichter  halten,  indem  er  alles 
Subjektiv-Zufällige  ausschaltet.  Aber  er  will  die  Einbildungs- 
kraft nur   deswegen   in   ein  bestimmtes  Spiel   versetzen,   um 
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bestimmt  auf  das  Herz  zu  wirken,  und  so  entsteht  für  ihn 
die  zweite  schwierige  Aufgabe,  ungeachtet  der  Abhängigkeit 
unserer  Empfindungen  von  ^sufäUigen  Einflüssen,  die  außer 
seiner  Gewalt  sind,  unsern  Empfindungszustand  zu  bestimmen. 
—  Von  jedem  Dichterwerke  werden  also  folgende  zwei  Eigen- 
schaften unnachläfilich  gefordert:  erstlich  notwendige  Beziehung 
auf  seinen  Gegenstand  als  objektive  Wahrheit,  und  zweitens 
notwendige  Beziehung  dieses  Gegenstandes  oder  doch  der 
Schilderung  desselben  auf  das  Empfindungsvermögen  als  sub- 
jektive Wahrheit. 

Hier  müssen  wir  nun  unterbrechen,  denn  schon  gegen 
diese  Lehre  hat  sich  Grillparzer  offenbar  gewandt,  wenn  er 
im  Jahre  1834  die  Bemerkung  niederschrieb:  Jeder,  der  eine, 
wenn  auch  nur  subjektiv  wahre  Beziehung  der  Dinge  auf  das 
G^müt  entdeckt  und  darzustellen  weifi,  ist  ein  Dichter.^) 
Damit  scheint  sich  Grillparzer  gegen  die  von  Schiller  geforderte 
notwendige  Erregung  ganz  bestimmter  Ideen  gewendet  zu 
haben.     Und  dies  ist  ein  ungemein  wichtiges  Moment. 

Denn  nun  hatte  Schiller  seine  Gedanken  auf  die  land- 
schaftliche Natur  angewendet,  in  der  sich  doch  keine  not- 
wendige Verknüpfung  der  Erscheinungen  entdecken  läfit.  Sie 
kann  dadurch  zu  einem  würdigen  Kunstobjekt  erhoben  werden, 
daß  man  sie  durch  eine  symbolische  Operation  zum  Aus- 
druck menschlicher  Ideen  und  Empfindungen  macht.  Keines- 
wegs aber  darf  hierunter  diejenige  Erweckung  von  Ideen  ver- 
standen werden,  welche  von  dem  Zufall  der  Assoziation  ab- 
hängig ist,  denn  diese  ist  willkürlich  und  der  Kunst  gar  nicht 
würdig;  sondern  diejenige,  die  nach  Gesetzen  der  symboli- 
sierenden Einbildungskraft  notwendigt  erfolgt.  —  So  also  hat 
Schiller  die  durch  Natur  angeregte  Ideenassoziation,  die  Kant 
für  die  Kunst  völlig  verworfen  hatte,  unter  der  Bedingung  in 
den  Kreis  künstlerischer  Erscheinungen  aufgenommen,  wenn 
sie  nicht  zufällig,  sondern  notwendig  durch  ein  auf  sie  hin- 
zielendes Verfahren  des  Künstlers  erregt  wird. 

Im  gleichen  Jahre  nun,  da  sich  Grillparzer,  wie  wir 
hörten,  gegen  den  Aufsatz  Schillers  wandte  und  mit  so  wört- 

»)  XV,  88. 
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Hoher  Beziehung,   dafi  er  ihn  unbedingt  wieder  um  diese  Zeit 
gelesen  haben  muß,   taucht  eine  Lehre  bei  ihm  auf,   die  in 
offenbarem  Gegensatz   zu   der  Kant-Sohillerschen  Theorie  ent- 
standen   ist.  ^)     Die    von    ihnen    verworfene  Erscheinung   der 
Ideenassoziation  nämlich,    die  ja  auch  in   seiner  allgemeinen 
SchOnheitslehre   im  Gegensätze  zu  Kant  und  Schiller  eine  so 
bedeutsame  Rolle   spielte,   gab   dem  Dichter  das  natürlichste 
Mittel   an   die   Hand,    auch    das    letzte   Zugeständnis    an  du 
Allgemeine,    Abstrakte,    wie    er   es   in   der  Anerkennung  der 
ästhetischen  Idee    gemacht   hatte,    aufzugeben   und   doch  das 
Besondere,  ohne  es  in  seinem  individuellen  Leben  anzutasteiii 
zum  Allgemeinen  zu  erweitern:  Bei  jedem  vollkommen  Wirk- 
lichen,   und    wäre    es    nur   ein    Baum    oder   eine   Landschaft, 
gesellt  sich  aus  dem  Beschauen  heraus  von  selbst  eine  Idee 
dem    Sinneseindrucke    zu.     Daher   haben    die    großen   Dichter 
meistens   den   Gang  der  Natur,   ihrer  großen  Meisterin,  zum 
Muster  genommen,   die  Ideen  und  Empfindungen  anregt,  aber 
vom  lebendigen  Faktum  ausgeht.     So  bekommt  der  Künstler 
zum  Besondem  das  Allgemeine  mit  in  den  Kauf  und  ist  nar 
auf   diese  Art   sicher,   jene  Gestaltung   zu  finden,    die    seine 
Intentionen  aus   dem  Reich   der  Möglichkeit  zur  Anschauung 
und   Wirklichkeit    bringt,    während  beim   Ausgehen   von  der 
Idee  immer  ein  Rest  von  Abstraktem,  Ungestaltetem,  ünsinn- 
lichem   zurückbleiben  muß.     Die   gleiche  Lehre  wurde   in  den 
Jahren  1835,  «)  1838,  «)  1843,  *)  und  1857—68»)  fast  wörtlich 
wiederholt.  Was  also  Kant  nur  der  Naturschönheit  zugeschriebeo 
und  Schiller  nur  bedingungsweise   auch  von   der  Kunst  hatte 
gelten  lassen,  das  überträgt  Grillparzer,  für  den  es  einen  Unter 
schied   zwischen  Natur-  und  Kunstschönheit  nicht  gab,   ohne 
weiteres  auf  alle  Kunst. 

Danach  scheint  es  nun  fast,  als  hätte  Grillparzer  einer 
sklavischen  Naturnachahmung  das  Wort  geredet.  Dagegen 
aber  hat  er  sich  ausdrücklich  aufs   strengste   verwahrt.    Di^ 

*)  XV,  102. 
«)  XV,  80. 
3)  XV,  148. 
*)  XVm,  140. 
»)  XV,  61. 
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wahre  künstlerische  NaturnachahmtiDg  besteht  in  etwas  ganz 
anderem    als    dem    Abklatschen    der    gemeinen   Wirklichkeit. 
Die     Kunst    hat    die    Aufgabe,    die    Schönheit    darzastellen. 
Schönheit  aber  ist  Zweckmäßigkeit   für  das  Gemüt,   Einheit 
im   Mannigfaltigen.     Demnach  mufi  die  Kunst,   welche  auf  die 
Natur  einzig  und  allein  als  das  realisierende  Prinzip  angewiesen 
ist,    in   ihr  diese  Zweckmäßigkeit  für  das  Gemüt,    d.  h.  aber 
für    den   ganzen  Menschen,   diese   Einheit  aufweisen   und   den 
Menschen  in  Übereinstimmung  bringen   mit  der  Welt,   indem 
sie  diese  —  im  Gegensatz  zur  Wissenschaft,  welche  den  um- 
gekehrten   Weg    einschlägt    —    nach    den    Gesetzen    seiner 
Empfindung  umgestaltet.    Sie  ist  eine  andere,  höhere  Natur.  ^) 
Ist  nun   auch    soweit   die  Kunst   ein  Flüchten    aus    der 
Wirklichkeit,  so  muß  sie  doch  wieder  in  sie  zurückkehren,  da 
ja  die  „Form^,   durch  die  jede  über  die  Natur  hinausgehende 
Intention  andern  zugänglich  gemacht  werden  muß,  nur  in  der 
Nachahmung  der  allen  gemeinsamen,  allen  verständlichen  Natur 
beruhen  kann.     Auf  diese  Nachahmung   der  Natur  hat  Grill- 
parzer  ein  großes  Gewicht  gelegt.     Nur  durch  sie  können  wir 
unserer   Schöpfung   eine   Existenz    geben  und    sie   von    einem 
leeren  Traumbild  unterscheiden,   da  unsere  Vorstellungen  von 
Existenz   nur   vom  Existierenden    abstrahiert  sind  und   nicht 
weiter  gehen  als  dieses.  ^) 

Im  Jahre   1819   schrieb  Grillparzer  eine   Studie  nieder, 
die   den   Titel   führt:    „Natumachahmung   des   Wunderbaren". 


')  XV,  26;  XVm,  87;  XHI,  170;  XVIII,  164;  XV,  24,  80,  88.  Man 
Tcrgleiche  die  kleine  Aufzeichnnng  ans  dem  Jahre  1819:  „Jede  Entfernung 
Ton  der  Natur  in  der  Kunst  ist  entweder  Stil  oder  Manier.  Stil,  wenn  die 
Entfernung  nach  den  Forderungen  des  Ideals  geschieht;  Manier,  geschieht  sie 
aus  was  immer  fQr  einem  andern  Gesichtspunkte.''  XV,  84.  Diese  Auf- 
fassung Ar  Stil  und  Manier  hat  sich  Grillparzer  wohl  in  Anlehnung  an 
Ooethe  gebildet,  der  in  seinem  lange  nachwirkenden  Aufsatz :  „Einfache  Nach- 
ahmung der  Natur,  Manier,  Stil**  jede  Entfernung  Ton  der  Natur  nach  einem 
subjektiTen  Gesichtspunkte  als  Manier,  nach  einem  objektiTen,  d.  h.  eben  dem 
des  erkannten  Kunstideals  als  Stil  bezeichnet  hatte.  Calderon  nannte  Grill- 
parzer einen  großartigen  Manieristen,  Lope  de  Vega  einen  Naturmaler. 
XVII,  16.  Vgl.  auch,  was  Grillparzer  über  die  Terschiedene  Art  sagt,  in 
der  Goethe  und  Schiller  die  Natur  behandeln.    XVIU,  49. 

>)  Foglar  42.  49,  29.    XV,  26. 
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Diese   Aafzeiohnnng  ist,    wie  so  manche   der  Sammlung  sor 
Knnstlehre,  offenbar  im  Anschluß  an  die  Lektüre  Bouterweks 
entstanden.     Der  Beiz  des  Wanderbaren  in  der  Kunst,   hatte 
Bouterwek  erklärt,    hängt   mit  der  ästhetischen  Nachahmung 
der  Natur  auf  das  natürlichste   zusammen.     Denn  die  Kunst 
soll   im   Geiste    der   Natur    wetteifern    mit    ihr.     Im    letzten 
Grund  aber   verliert  sich  auch   alles  Natürliche   im  Wunder- 
baren.   Daher  findet  sich  die  Künstlerphantasie  im  ästhetischen 
Wetteifer  mit   der  Natur   an   keine    bestimmte   Ordnung   der 
Naturkräfte  und  an  keine  Naturgesetze  so  gefesselt,   dafi  ne 
nicht  eine  andere  Welt  erfinden  dürfte,  in  welcher  die  bekannten 
Naturkräfte  nach   andern  Gesetzen   wirken   als  in  der  Welt, 
die  wir  durch  unsere  beschränkten  Sinne  erkennen.  ^)     Hierzu 
macht   nun    Grillparzer   eine  Einschränkung,    wenn   er    seine 
Studie   so  beginnt:*)    „Auch   das  Wunderbare  ist  der  Nach- 
ahmung der  Natur  nicht  enthoben.     Nicht  zwar,  als  ob  es  in 
seiner  Bilderverbindung  an    das  wirklich   in   der  Natur   Vor- 
kommende   oder    selbst   an    das  Physisch-Mögliche   gebunden 
wäre,    sondern  dadurch,   dafi  es  eine  aus  der  Menschennatur 
fliefiende,  durch  den  Lauf  der  Jahrhunderte  bewährte  und  aus- 
gebildete Form  des  Wunderglaubens  gibt,  der  es  treu  bleiben 
mufi,  wenn  es  poetisch  geglaubt  werden  oder  praktisch  wirksam 
sein  solP'  etc.     (Auf  das  Entstehen  dieses  Gedankens,   der  in 
der  Dramaturgie  des  Dichters  eine  bedeutungsvolle  Rolle  spielt 
und   bereits   vor  dem  Jahre  1819   in  Zusammenhang  mit  dem 
Schicksalsbegriff  in  der  Ahnfrau  auftaucht,   können   wir  erst 
im   zweiten  Teile  unserer  Abhandlung  ausführlich   eingehen.) 
Eine   zweite  Studie   des   gleichen  Jahres,    die    sich   auf 
demselben  Gedanken  aufbaut,   ist  ebenfalls  in  Beziehung  auf 
Bouterwek  entstanden.     Dieser  hatte  bei   seiner  Entwicklung 
des  ästhetischen  Gefühls,   dessen  Bestimmung  Grillparzer   im 
selben  Jahre  von  ihm  übernommen,  das  religiöse  und  ästhetische 
Gefühl,     das    durch    manches     Band    miteinander     verknüpft 
erscheint,  voneinander    zu  sondern    versucht:    „Ist  nicht  das 
Gefühl  der  Überzeugimg,    das   die  Religion  in   sich  schließt, 


*)  A.  a.  0.    I,  340. 
*)  XV,  17. 
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durchaus  verschieden  von  dem  Wohlgefallen,  das  dem  ästhetischen 
Interesse  zugrunde  liegt?"  *)  Und  nun  schreibt  Grillparzer  mit 
teil  weiser  Benutzung  und  Weiterbildung  des  Gedankens:  *) 
Religiöse  Entzückungen  unterscheiden  sich  dadurch  von  poeti- 
sehen,  dafi  erstere  nur  einer  inneren  Wahrheit  bedürfen,  letztere 
»"her  nebst  der  formalen  inneren  auch  eine  äußere  Wahrheit 
brauchen,  d.  h.  daß  sie  sich  auf  das  allgemeine  Menschengefühl 
stützen,  mit  dem  wirklichen  oder  möglich  geglaubten  Gang 
der  Natur  zusammentreffen  müssen  etc. 

Offenbar  wenden  sich  hier  Bouterwek  wie  Grillparzer 
g^egen  die  von  Wackenroder  und  Tieck  aufgebrachte  Anschauung 
der  Romantiker,  daß  Kunst  und  Religion  im  Grunde  ganz  das 
gleiche  sei,  daß  daher  auch  das  Gefühl,  welches  man  vor  einem 
Kunstwerk  empfindet,  ein  religiöses  sei.  — 

Immer  also  betont  Grillparzer  diese  Art  der  äußeren 
Natumachahmung,  welche  durch  die  innere  Naturnachahmung 
bedingt  wird,  und  diese  ist  das  letzte  und  tiefste  Wort  über 
das  Verhältnis  der  Kunst  zur  Natur.  Hier  aber  geht  Grill- 
parzer auf  die  unerschöpflichen  Gedanken  zurück,  welche  Kant 
über  diesen  Gegenstand  ausgesprochen,  und  welche  maßgebend 
für  die  Zukunft  geworden  sind.  Diese  Gedanken  aber  sind: 
Schöne  Kunst  ist  eine  Kunst,  sofern  sie  zugleich  Natur  zu 
sein  scheint.  Das  heißt  aber,  an  einem  Produkte  der  schönen 
Kunst  soll  man  sich  bewußt  werden,  daß  es  Kunst  sei  und 
nicht  Natur.  Aber  doch  muß  die  Zweckmäßigkeit  in  der  Form 
des  Kunstwerks  von  allem  Zwange  willkürlicher  Regeln  so 
frei  scheinen,  als  ob  es  ein  Produkt  der  bloßen  Natur  sei. 
Absichtlos  ist  die  Natur,  und  so  darf  auch  ein  Kunstwerk 
nicht  absichtlich  scheinen.  Die  Kunst  soll  nicht  Natur,  aber 
wie  die  Natur  sein.')  Grillparzer  hat  diese  unerschöpflich 
tiefe  und  fruchtbare  Lehre  im  Jahre  1822  wörtlich  wiederholt, 
wenn  er  niederschrieb:  „Ein  Kunstwerk  muß  sein  wie  die 
Natur,  deren  verklärtes  Abbild  es  ist"  und  daraus,  genau  wie  es 
Gt>ethe   getan,   die  Konsequenz  zog:   es  muß  für  den  tiefsten 


>)  A.  a.  0.  I,  38. 

>)  XV,  67. 

•)  Kr.  d.  U.  §  46,  S.  172f. 
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Foncherblick  noch  nioht  ganz  erklärbar  sein.^)  Weh  d^n 
Gedicht,  das  sich  völlig  durch  den  Verstand  erkl&ren  läßt.^] 
Und  eine  Weiterbildung  der  Eantischen  Lehre  sind  die  tiefsten 
S&tze  über  die  innere  und  wahre  Natornachahmnng,  welche 
Grillparzer  in  Zukunft  ausgesprochen  hat.  Die  Wissenschsft 
überzeugt  durch  Gründe,  die  Kunst  aber  soll  durch  ihr  Dasein 
überzeugen,  wie  die  Wirklichkeit,  wie  die  Natur.')  Das  Be- 
wußtlose ist  in  der  Kunst  das  Höchste  (Kant:  das  Absichts- 
lose) weil  auch  in  der  Natur  der  bewußtlose  Zweck  das  Herr- 
schende ist.  ^)  Vor  einem  Kunstwerk  muß  den  Beschauer  das- 
selbe Gefühl  des  Bestehens  anwandeln  wie  vor  der  Natur, 
und  darin  beruht  die  eigentliche  Natumachahmung.  „Es  ist" 
hat  das  echte  Kunstwerk  mit  der  Natur  gemein.^)  Es  trftgt 
das  Prinzip  seines  Daseins  in  sich  selber  und  wandelt  als  Ge- 
schöpf nach  eigener  Eichte.*) 

In  seinen  Berliner  Vorlesungen  erklärt  A.  W.  Schlegel, 
daß  nur  ein  einziger  Schriftsteller  diese  allein  wahren  Grand- 
sätze von  echter  Nachahmung  der  Natur  für  die  Kunst  auf- 
gestellt habe:  Karl  Philipp  Moritz  in  seiner  Abhandlung  nCfhei 
die  bildende  Nachahmung  des  Schönen^.  ^  Tatsächlich  ist  der 
Gedanke  von  der  natürlichen,  selbsttätigen  Lebenskraft  eines 
Kunstwerks  als  Prinzip  der  Natumachahmung  der  Grund- 
gedanke dieser  von  Goethes  Geist  beseelten,  tiefen  und  reichen 
Schrift,  welche  im  Jahre  1788  erschienen,  bald  aus  dem  Buch- 
handel verschwunden  war  und  nur  durch  einen  kleinen  Auszug 
Goethes  in  seiner  italienischen  Reise  bekannt  blieb.  ^)  Das 
ist  nun  aber  ganz  falsch,  daß  Moritz  der  einzige  sei,  welcher 
diese  allein  wahren  Grundsätze   der  Naturnachahmung  aufge- 


1)  XY,  40.  Vgl.  Eckennann,  6.  Mai  1827.  Über  Laokoon.  XXI,  28 
(Anfang). 

>)  XV,  34. 

•)  XV,  29,  40. 

*)  XV,  28. 

»)  XV,  61,  40. 

•)  XV,  86. 

^  A.  a.  0.  S.  102. 

•)  Sie  wurde  erst  1888  als  Band  81  der  Literaturdenkmäler  des  1^ 
nnd  19.  Jahrhunderts  yon  Sigmund  Auerbach  wieder  herausgegeben,  ätaae^ 
Vorrede  ich  meine  Angaben  entnehme. 
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stellt  hat.     Sie    sind   in  dem   einen  Satze  Kants:   Die  Kunst 
soll  sein  wie  die  Natur,  und  in  der  (ebenfalls  von  Grillparzer, 
wie   wir  hörten ,    angenommenen)  Lehre    von    dem   gleich    der 
Natur    absichtslos    schaffenden    Genie    niedergelegt,    und    die 
Kantische  Ästhetik  hat  sie  ihrerseits  weiter  verbreitet.    Hettner 
weist  darauf  hin,  daß  auf  ihr  alle  späteren  Versuche  beruhen, 
die  Normen  für   eine    gesunde,   Naturwahrheit  mit   Schönheit 
vereinigende  Kunstübung  zu  entdecken.    (Als  ein  solcher  stellte 
sich  ja  auch  Grillparzers  Versuch  dar.)     Auf  ihnen  beruhe  es 
vor  allem,  wenn  Goethe  von  dem  Kunstwerk  nicht  Wahrheit, 
aber  Wahrscheinlichkeit,  wenn  Schiller  mit  anderem  Sprach- 
gebrauche wohl  Wahrheit,  aber  nicht  Wirklichkeit  von  ihm  for- 
dert. ^)    Diese  Ansicht  möchte  nun  wohl  nicht  ganz  aufrecht  zu 
erhalten  sein.    Denn  Goethe  ist  es  ja,  auf  den  im  letzten  Grunde 
die  Abhandlung  von  Moritz  zurückgeht,  und  diese  Abhandlung 
ist  schon  vor  der  Kritik  der  Urteilskraft  erschienen.     Sicher- 
lich hat  aber  die  Kantische  Lehre,  wie  auf  Schiller,   so  auch 
auf  die    romantische   Ästhetik    eingewirkt,    vor    allem    auf 
Schelling,   mit  dem  sich  Grillparzer  hier  wiederum  und  zwar 
wieder  durch  das  Medium  Bouterweks  berührt,  dessen  Grund- 
sätze sicherlich  dazu  beigetragen  haben,   seine  von  Kant  an- 
geregten Gedanken  Wurzel  schlagen  zu  lassen. 

Diese  Grundsätze  Bouterweks  lauten  den  seinen  über- 
raschend ähnlich:  Die  Kunst  ist  nicht  Nachahmung  und  nicht 
Verschönerung  der  Natur.  Die  Kunst  ist  ein  ästhetischer 
Wetteifer  mit  der  Natur.  Dieser  aber  schließt  bald  mehr,  bald 
weniger  Nachahmung  des  Natürlichen  in  sich,  denn  nichts  Un- 
natürliches kann  unsere  geistigen  Ejräfte  harmonisch  beschäf- 
tigen. Zur  ästhetischen  Nachahmung  der  Natur  gehört  aber 
auch,  dafi  der  Geist  der  Natur  nachgeahmt  werde.  Geist  der 
Natur  ist  das  Gesetz  des  unendlichen  Lebens  in  der  Entwick- 
lung organischer  Gestalten.  Schaffend  erscheint  die  Natur,  und 
schöpferisch  soll  die  Kunst  erscheinen.  Eine  neue  Welt  soll 
sie  hervorbringen,  die  von  einer  gewissen  Seite  der  wirklichen 
ähnlich,  von  einer  andern  oft  sehr  verschieden  von  ihr  ist. 
Als  eine  zweite   Natur,  nur  nicht  den    natürlichen  Gesetzen 


0  Literaturgeschichte  (4.  Auflage).    TeU  m,  Bd.  3,  U,  S.  85. 
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allein  gehorchend,  sondern  auch  der  höheren  Bestiininiuig 
des  Menschen  eingedenkf  soll  die  schöne  Kunst  die  Orenaen 
der  Natürlichkeit  erweitern.^)  Bonterwek  seigt  hier  weineü 
engen  Zusammenhang  mit  Schelling,  mit  dem  sich  wieder 
Orillparaer  mittelbar  berührt:  Die  Knnst  soll  die  Natur  nicht 
nachahmen  und  nicht  idealisieren.  Sie  muß  aus  derselbe 
Kraft  handeln,  woraus  das  Vorbild  entspringt.  Das  ist  die 
heilige,  ewig  schaffende  Urkraft  der  Welt,  die  alle  Dinge  aas 
sich  selbst  erzeugt  und  werktätig  hervorbringt.  Dann  eist 
ist  die  Kunst  die  wahre  Nachahmung  der  Natur.  Die  Voll- 
kommenheit eines  Dinges  ist  nichts  anderes  als  das  schaffende 
Leben  in  ihm,  seine  Ejraft  da  zu  sein.  (Grillparzer  ^Ea  ist''.) 
Die  Natur  wie  die  Kunst  sind  schaffende  Genien,  darin  besteht 
allein  die  wahre  Übereinstimmung  zwischen  Kunst  und  Natur. 

Man  sieht,  es  ist  das  völlig  die  Lehre  Grillparaers,  der 
eben  wie  auch  Schelling  im  letzten  Grunde  auf  die  Kaatischefl 
Gedanken  von  dem  absichtslos  schaffenden  Genie  und  dem  wie 
Natur  erscheinenden  Kunstwerk  zurückgdit,  wenn  er  erklftrt: 
Es  mufi  den  Beschauer  des  Kunstwerks  dasselbe  Gefühl  des 
Bestehens  anwandeln  wie  bei  der  Betrachtung  der  Natur. 
„Es  ist"*  hat  das  echte  Kunstwerk  mit  der  Natur  gemem. 
„Es  schlieflt  ab,  weil  die  Gestalt  in  ihren  Grenzen  bestimiat 
ist.^  *)  Was  er  hier  von  dem  Kunstwerk,  das  sagt  er  an  zwei 
andern  Stellen  von  der  Form  (Kunst  und  Form  waren  ihmt 
wie  wir  schon  einmal  hörten,  Wechselbegpriffe):  Die  Form  ist 
göttlich.  Sie  schließt  ab,  wie  die  Wirklichkeit,  wie  die  Natur.*) 
Eben  weil  die  Gestalt  in  ihren  Grenzen  bestimmt  ist. 

Es  ist  das  ein  bedeutsames  Moment  in  des  Dichters 
Ästhetik,  weil  er  damit  das  Charakteristische  der  naiven  Kunst 
ausgesprochen  hat,  ganz  wie  es  Schiller  aufgezeigt  hatte. 
Goethe  meinte  einmal,  dafi  jede  Form,  auch  die  gefühlteste, 
etwas  Unwahres  hätte, ^)  und  Hebbel  deutet  diese  Worte  so: 
Der  Inhalt  des  Lebens  ist  unerschöpflich,  und  das  Medium  der 
Kunst  ist  begrenzt     Das  Leben  kennt  keinen  Abschlufi.    Die 

^)  A.  a.  0.  S.  200—204. 

>)  XV,  61-62. 

»)  XVI,  87;  XVni,  74. 

«)  Versohie4eiies  ttber  Kunst.    I.  Dnunstisoke  Form  XXX,  186. 
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Xunst  dagegen  muß  abschließen.  ^)  Wenn  es  sich  um  die  Dar- 
stellung eines  Gedankens  handelte,  so  war  Grrillpanier  ganz  der 
gleichen  Meinung.  Zweimal  taucht  die  Elrkenntnis  bei  ihm 
maf,  daß  der  Gedanke  immer  Aber  die  Grestalt  hinaui^;ehe, 
iMreswegen  solch  ein  Kunstwerk  iiuner  etwas  ünadiquates  in 
sich  habe. ')  Das  aber  muß  fortfallen,  wenn  der  EtosÜer  nicht 
von  Gedanken,  sondern  von  der  Natur  aui^;eht,  wie  Grillparaer 
es  verlangte,  und  das  tut  eben  nach  Schiller  der  naive  Dichter. 
Daher  ist  die  „Begrenzung^  das  Kennzeichen  der  naiven  Kunst, 
denn  die  Gestalten  der  Natur  sind  nach  allen  Seiten  hin  be- 
Cprenzt,  während  die  Kunst  des  sentimentalischen  Dichters  un* 
begprenzt  sein  muß,  weil  die  Ideen,  die  er  darstellt,  imendUch 
sind,  weil  er  alle  Grenzen  von  seinem  Gegenstande  entfernt. 
Und  noch  in  einem  zweiten  bedeutungsvollen  Momente 
stellt  sich  Grillparzers  Kunstlehre  als  die  Ästhetik  eines 
naiven  Dichters  dar.  Um  dieses  ganz  zu  verstehen,  müssen 
wir  einer  Einwirkung  Sousseaus  auf  des  Dichters  Weltan- 
schauung und  durch  das  Medium  Schillers  auf  seine  Kunst- 
lehre gedenken. 

In  Grillparzers  Nachlaß  ist  eine  Übersetzung  des  „Con- 
trat  social"  aufbewahrt,  die  der  Dichter  ungefähr  im  Jahre 
1808  angefertigt  hat.  ^  Er  hat  sich  also  schon  sehr  frühzeitig 
mit  dem  (Genfer  Philosophen  beschäftigt.  Deutliche  Spuren 
seiner  Ideen  zeigen  sich  im  Tagebuche  des  Jahres  1810,  und 
zwar  unmittelbar,  nachdem  Grillparzer  Goethes  Werther  „mit 
Entzücken"  gelesen.^)  Durch  das  Medium  Goethes  hinduroh 
machten  Bousseaus  Naturgedanken  zuerst  ihre  Wirkung  auf 
den  jungen  Dichter  geltend.  Denn  ganz  im  Stil  des  Werther 
ist  jene  Schwärmerei  für  primitivste  Naturzustände  gehalten, 
welche  in  den  Worten  gipfelt:  „Gewähre  mir  eine  Hütte  für 
mich  und  Georg  und  ein  Weib,  das,  auf  deinen  Fluren  geboren, 
in  ihres  Ghttten  Glück  ihre  Seligkeit,  in  einem  Büschel  Federn 
all  ihre  Wünsche  erfüllt  findet.     Gib   mir  wenige  Bäume,  in 


^)  Mein  Wort  ttber  das  Drama.    S.  W.  (hg.  Ton  B.  M.  Werner),  XI,  6. 
*)  XV,  29;  XVI,  109.    Auf  diese  Idee  hat  Solger  die  Lehre  Ton  der 
romantischen  Ironie  gegrOndet 

>)  Vgl.  Tgh.  Anmerkungen  S.  276,  Nr.  76. 
«)  Tgb.  Nr.  42,  S.  29. 
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deren  Schatten  ich  ruhen  kann,  deren  Früchte  meine  einfache 
Nahmng  sind,  und  ich  will  froh  die  Hände  zum  Himmel  heben 
und  rufen:  Ich  bin  glücklich.^')  Eine  gründliche  und  um- 
fängliche Lektüre  fiousseauB  läßt  sich  erst  seit  dem  Jahre 
1822  nachweisen.  Seitden^  zieht  sie  sich  durch  des  Dichters 
Leben  bis  in  sein  spätes  Alter  hin.  Das  letzte  Zeugnis  liegt 
aus  dem  Jahre  1868  vor.*) 

Aber  Orillparzers  Weltanschauung  hat  sich  bald  geändert. 
Man  vergleiche  mit  jener  unreifen  Schwärmerei  des  Jahres 
1810  das  Hohe  Lied  der  Kultur  und  Zivilisation,  das  der 
Dichter  gerade  in  dem  Jahre  —  1822  — ,  da  er  Rousseau  von 
neuem  zu  studieren  begann,  in  ganz  offenbarem  Gegensatz  zu 
dem  Philosophen  erhoben.  Seine  Schlußworte  lauten:  ,,Zieht 
euch  in  Höhlen,  knirscht  £icheln,  tragt  zur  Schau  die  Blöfie 
eures  tierischen  Selbst,  gebt  auf  Sprache  und  Schrift  und 
schämt  euch  nicht,  Bestien  zu  heifien,  wenn  ihr  es  durchaus 
sein  wolltet.  Ich  wollte  lieber  ein  Hund  sein  und  den  Mond 
anbellen  als  ein  Mensch  und  gegen  die  Entwicklung  der 
Menschheit  reden. ^')  So  stellte  er  sich  also  Rousseau  gegen- 
über ganz  auf  den  Standpunkt,  den  schon  Iselin,  Lessing, 
Herder,  Schiller  eingenommen  hatten.  Diese  Anschauung  hat 
Grillparzer  auch  weiterhin  verfochten.  Noch  im  Jahre  1844 
spricht  er  von  dem  seit  Rousseau  oft  wiederholten  Versuch, 
die  Individualität  gegenüber  dem  Ganzen  geltend  zu  machen, 
wobei  aber  immer  übersehen  wird,  daß  das  Individuum  in 
seiner  jetzigen  Fassung  neun  Zehnteile  seines  Wertes  durch  die 
nur  als  Teil  des  Ganzen  möglichen  Fortschritte  gewonnen  hat  *) 

Aber  des  Dichters  Liebe  für  die  Ursprünglichkeit  der 
Natur  ist  deshalb  nicht  geschwunden.  Nur  bat  sie  sich  aus 
der  Weltanschauung  in  die  Ästhetik,  aus  dem  Leben  in  die 
Kunst  geflüchtet.  Diesen  Weg  aber  hat  Schiller  ihr  gewiesen. 
Seine  Abhandlung  „Über  naive  und  sentimentalische  Dichtung*" 
brachte  die  Gedanken  Kants  und  Rousseaus  in  eine  ganz  neue 
Verbindung,   indem   er  die  Dichter  nach  ihrem  verschiedenen 

»)  Tgb.  Nr.  44  u.  46,.  S.  81  «f. 

>)  Vgl.  XIV,  182;  XVI,  131-134;  XVIII,  85,  186.    Tgb.  43—47. 

')  XIX,  187  «f. 

*)  XVni,  86. 
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Verhältnis  zur  Natur  und  Freiheit  einteilte.  Die  Dichter  sind 
als  Bewahrer  der  Natur  geboren.  Der,  welcher  selbst  Natur 
ist,  d.  h.  dem  der  Gegensatz  der  sittlichen  und  sinnlichen 
Natur  noch  nicht  zum  Bewußtsein  gekommen  ist,  stellt  die 
Natur  naiv  dar.  Der,  welcher  die  Natur  nicht  mehr  besitzt, 
ruft  sie  als  Ideal  in  der  Dichtung  zurück.  Daher  gibt  der 
naive  Dichter  die  Natur,  ganz  wie  sie  ist,  ohne  seine  Empfin- 
dung, der  sentimentalische  nur  in  Beziehung  auf  seine  Reflexion. 
Daher  kommt  es  nun,  daß  der  naive  Dichter,  der  alles  in  sich 
aufhebt,  was  an  eine  künstliche  Welt  erinnert,  der  die  Natur 
in  ihrer  ursprünglichen,  ungespaltenen  Einfalt  wieder  in  sich 
herzustellen  weiß,  damit  auch  von  den  Gesetzen  der  Sittlich- 
keit losgesprochen  ist,  die  der  sentimentalische  Dichter  niemals 
verletzen  darf. 

Und  so  macht  nun  auch  Grillparzer  den  Dichter  zum 
Bewahrer  der  Natur,  welche  mit  vollem  Rechte  der  Kultur  zu 
weichen  hat.  Indem  er  sich  aber  auf  den  Standpunkt  des 
naiven  Dichters  stellte,  konnte  er  der  Sehnsucht  nach  der 
Ursprünglichkeit  der  Natur,  der  ungeteilten  Einheit  des  Lebens 
und  des  Menschen  voll  gerecht  werden.  Zum  Ziel  seiner  Sehn- 
sucht aber,  zur  Verkörperung  ursprünglicher  Natur  wurde  dem 
Dichter  Lope  de  Vega.  Wie  der  sentimentalische  Mensch  im 
einfachen  Landleben  die  verlorene  Natur  genießt,  so  hat  sie 
Grillparzer  in  Lope  de  Vega  genossen.  Indem  er  mit  einer 
Liebe  und  Ausschließlichkeit,  die  wohl  in  keinem  zweiten 
Fall  der  Literaturgeschichte  ihresgleichen  hat,  die  letzten 
Jahrzehnte  seines  Daseins  nur  in  ihm  lebte,  wie  in  der  einst 
ersehnten  Rousseauschen  Natur,  wurde  er  selbst  wieder  zum 
naiven  Dichter.  Und  Lope  de  Vega  war  es,  der  ihm  Schillers 
Lehre  zurückrief  und  bestimmend  auf  seine  Ästhetik  wirkte. 

Im  Jahre  1829  taucht  zum  ersten  Male  die  Erkenntnis 
auf:  Das  Moralgesetz  hält  mit  Recht  manche  Seiten  der  mensch- 
lichen Natur  aus  dem  wirklichen  Leben  entfernt.  Einer  der 
Hauptvorzüge  der  Kunst  aber  besteht  darin,  daß  man  durch  ihr 
Medium  auch  jene  Seiten  der  menschlichen  Natur  genießen 
kann.  Daher  ist  die  sogenannte  moralische  Ansicht  der  größte 
Feind  aller  wahren  Kunst.  ^)     Seitdem  ist  dieser  Gedanke  ein 

6* 
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fester  Bestandteil  seiner  Ästhetik  geworden.  Zweimal  kehrt 
er  im  Jahre  1833  wieder:  Die  Poesie  ist  die  Anfhebong  der 
Beschränkungen  des  Lebens.  Sie  stellt  die  KatorveriiältniBse 
wieder  her,  welche  die  konventionellen  Verhältnisse  gestört, 
und  sie  ist  daher  notwendig  umso  unmoralischer,  je  verwickelter 
diese  Verhältnisse  im  Gange  der  Zivilisation  werden.  Das 
Verhältnis  Achills  zu  Briseis  war  zu  Homers  Zeiten  das  denk- 
bar unschuldigste.  Die  neue  Zivilisation  aber  hat  das  Ver- 
hältnis zwischen  Mann  und  Weib  durch  strenge  Gesetze  fest- 
gelegt. Die  Unschuld  ist  Schuld  geworden,  die  Natur  Stbide. ') 
Der  Gtedanke  steigert  sich  immer  mehr:  1837  weist  Grillparser 
der  Poesie  gegenwärtig  die  Aufgabe  zu,  in  erhabener  Einseitig- 
keit jene  Eigenschaften  herauszuheben  und  lebendig  zu  er- 
halten, die  das  menschliche  Beisammenleben,  die  UnterordnuDg 
des  einzelnen  unter  eine  Gesamtheit  notwendig  und  nützlicli 
beschränkt  und  zurtlckdrängt,  die  aber  darum  —  köstliche  Be- 
sitztümer der  menschlichen  Natur  und  Erhaltungsmittel  jeder 
Enei^ie  —  ganz  verlöschen  würden,  wenn  ihnen  nicht  von  Zeit 
zu  Zeit  ein,  wenn  auch  nur  imaginärer,  Spielraum  gegeben 
würde.  *)  Und  das  geschieht  eben  in  den  Dichtungen  Lope  de 
Vegas,  in  denen  wir  freudig  auf  dem  Boden  der  Fiktion  den 
Energien  der  Ursprünglichkeit  begegnen.*)  Schiller  nannte 
sie  Energien  der  Sinnlichkeit. 

So  also  machte  Grillparzer  gleich  Schiller  den  Dichter 
zum  Bewahrer  der  Natur  mit  einseitiger  Hervorhebung  des 
Naiven.  Nachträglich  aber  suchte  er  dieser  Lehre  offenbar 
eine  tiefere  philosophische  Grundlage  zu  geben  und  vor  allem 
sie  dem  Zusammenhang  seiner  allgemeinen  Eunsttheorie  ein- 
zuordnen. 

Wir  hatten  gehört,  wie  Grillparzer  im  Anschlufl  an 
Schopenhauer  zwischen  der  wissenschaftlichen  und  beschau- 
lichen Weltbetrachtung  unterschieden  und  aus  letzterer  die 
Kunst  hergeleitet  hatte.  Diese  Unterscheidung  hatte  Schopen- 
hauer darauf  gegründet,  daß  man  jedes  wirkliche  Objekt  auf 
zweierlei  entgegengesetzte  Weise  betrachten  kann:  rein  objektiv, 

0  XV,  56. 
*)  XV,  69. 
»)  XVU,  92. 
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genial,    die   Idee    desselben  erfassend;    oder  gemein,   blofi  in 
seinen  dem  Satz  vom  Grund  gemäßen  Relationen  zu  anderen 
Objekten   und  zum   eigenen  Willen.^)     Und   so   schrieb   auch 
Qrillparzer  1841  in  seine  philosophischen  Studien:  Man  kann 
jedes  Ding  dieser  Welt  entweder  einzeln  für  sich  oder  in  Ver- 
bindung mit  den  übrigen  Dingen  betrachten.     Im  ersten  Falle 
nimmt   man  die  zugrunde  liegende  Idee   zum  Mafistabe  und 
achätzt    das  Ding   nach    dem   Grade  seiner  Übereinstimmung 
mit  dieser,   d.  h.  mit  sich  selbst,   im   zweiten   betrachtet  man 
es   als  Zweck  für  andere  Mittel   oder  als  Mittel   zu  anderen 
Zwecken,   in  stufenweiser  Unterordnung  und  Fortbildung  bis 
zu  einem  letzten  Menschheitszweck.  ^) 

Hatte  nun  Schopenhauer  die  isolierte  Betrachtung  einzig 
und  allein  für  die  Kunst  in  Anspruch  genommen,  so  überträgt 
Bun  auch  Grillparzer  seine  durchaus  auf  Schopenhauer  beruhen- 
den Gedanken  im  gleichen  Jahre  —  1841  —  auf  die  Ästhetik: 
Der  Poesie  liegt  die  natürliche  Ansicht  der  Dinge  zugrunde, 
der  Prosa  die  gesellschaftliche.  Die  Poesie  würdigt  Personen 
und  Zustände  nach  ihrer  Übereinstimmung  mit  sich  selbst, 
oder  der  ihnen  zugrunde  liegenden  Idee,  die  Prosa  nach  ihrem 
Zusammenhang  mit  dem  Ganzen.  *)  Im  folgenden  Jahre  spricht 
er  noch  einmal  den  gleichen  Gedanken  aus :  Die  Poesie  isoliert 
ihren  Gegenstand,  und  statt  ihn  nach  seinem  Verhältnis  zu  den 
übrigen  Dingen  zu  beurteilen,  macht  sie  ihn  zum  Mafistabe 
seiner  selbst  Deshalb  ist  Homer  gröfier  als  Schiller,  und 
wem  es  um  volle  Poesie  zu  tun  ist,  der  wird  sich  immer  vor- 
zugsweise an  die  früheren  minder  kultivierten  Zeiten  wenden 
müssen.^)  — 

Auffallend  ist  es  nun,  dafi  der  Kritiker  Grillparzer  oft 
überraschend  stark  gegen  diese  Grundsätze  seiner  Ästhetik 
verstofien  hat.  Er  spricht  seine  Verwunderung  aus,  wenn  Lope 
de  Vega,  dieses  Ideal  des  naiven  Dichters,  wie  mit  eiserner 
Brust  kein  Anzeichen  von  Mifibilligung  gibt  und  in  seinen 
Dichtungen  wie  vor  den  Augen  des  Weltgeistes  Gut  und  Böse 

0  W.  u.  W.  u.  V.  I,  Buch  8  §  86,  S.  264.    Vgl.  S.  282. 
»)  XIV,  18. 
»)  XV,  60. 
*)  XVni,  20. 
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in ewig  kreisendem  Bade  rollt.  ^)    Er  verurteilt  die  spaniscbe 
Art,  die  ästhetische  Abschätzung  von  der  moralischen  beinahe 
völlig  zü  trennen.  ^)    Den  gleichen  Vorwurf  macht  er  um  1860 
auch  Goethe:  seine  gewisse  Gleichgültigkeit  gegen  Recht  und 
Unrecht,  so  daß  das  Moralische  dem  Tatsächlichen  untergeord- 
net wird.')    Dabei   vergifit  Grillparzer  vollständig,   daß   er  es 
hier  mit  den  reinsten  Typen  naiver  Dichter  zu  tun  hat,  deren 
Wesen    es   gerade   ausmacht,    daß    sie    den    Unterschied    des 
«Moralischen"  und  „Tatsächlichen''   oder  der  Natur  und  Frei- 
heit noch   nicht  in   sich  vollzogen  haben.     Er  legt,    was  er 
selbst  so  heftig  bekämpft,   der  Poesie  die   „gesellschaftliche*^, 
moralische  Ansicht  unter,  welche  doch  der  größte  Feind  aller 
wahren  Kunst  ist.     Er   widerlegt  seine  eigene  Ästhetik,   der 
gemäß  doch  die  Dichtung  die  Dinge  nach  ihrer  Übereinstimmung 
mit  der  in  ihnen  liegenden  Idee,   d.   h.   mit  sich   selbst  beur- 
teilt, und  nicht  nach  ihrem  Verhältnis  zu  den  übrigen  Dingen. 
Das  heißt,  um  es  mit  einem  Worte  zu  sagen,  er  verdammt  die 
naive  Kunst,  als  deren  Verherrlichung  sich  seine  gesamte  Ästhe- 
tik uns  darstellt,  wenn  wir  einen  Hückblick  auf  sie  werfen. 
Grillparzer  selbst  bezeichnet  einmal  die  naive  und  sen- 
timentalische  Poesie  als  Anschauungs-  ,und  Empfindungspoesie '} 
(was  übrigens  Schiller  selbst  schon  getan  hat),*)  und   es  be- 
darf kaum  noch  des  Hinweises  auf  eine  Stelle,  wo  er  die  An- 
schauung höher  als  die  Empfindung  wertet.  ^)    Denn  das  Grund- 
motiv, das  seine  gesamte  Ästhetik  durchzieht,  ist  ja  die  An- 
schauung, aus  der  alle  Kunst  geboren  vrird.    Sie  bedingte  alle 
weiteren  Theorien,  die  er  sich  unter  Mitwirkung  von  Goethe, 
Schiller,   Kant,   Schopenhauer  und  Bouterwek    bildete.      Und 
gegen    diese    isolierende   und    begrenzende    Anschauung,    das 
Charakteristische    der   naiven  Kunst,    verstößt    die    sentimen- 
talische  Kritik. 


«)  XVII,  47. 

«)  XVn,  182;  vgl.  XVn,  62. 
>)  XVI,  24;  vgl.  Xm,  173. 
*)  XV,  68. 

^)  Sowohl  in  der  Abhsndlang  „Über  naive  und  sentimentalische  Dichtong" 
selbst  wie  in  seinem  Schreiben  „An  den  Herausgeber  der  Propyl&en.** 
«)  XVI,  30. 
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Das  aber  macht  der  Zwiespalt  zwischen  dem  naiven  Dichter 
und  dem  sentimentalischen  Menschen  und  Denker.  Der  senti- 
mentalische  Mensch,  der  mit  der  Wirklichkeit  um  sich  her 
gebrochen,  zieht  sich  in  die  verlorene  Natur  zurück,  die  Lope 
de  Vegas  Dichtung  ihm  bietet ;  und  wie  sie  zum  Jungbrunnen 
der  eignen,  im  tiefsten  Grunde  naiv  angelegten  Poesie  wird, 
80  ordnen  sich  die  Grundsätze,  die  er  von  ihr  ableitet,  seiner 
naiven  Ästhetik  folgerichtig  ein.  Die  isolierende  Anschauung 
forderte  die  Ausschaltung  jeder  moralischen  Bewertung.  Da- 
gegen aber  lehnt  sich  der  sentimentalische  Mensch  auf,  der 
den  Zwiespalt  des  Sinnlichen  und  Sittlichen  in  sich  vollzogen, 
der  die  Dinge  nach  ihrem  Zusammenhange  mit  dem  Ganzen, 
die  Menschen  als  Glieder  der  kulturellen  Gesellschaft  betrachtet, 
nicht  nach  ihrer  Übereinstimmung  mit  sich  selbst  und  der 
ihnen  zugrunde  liegenden  Idee.  Die  Weltanschauung  ver- 
nichtet die  Eunstlehre,  der  Kritiker  verdammt  den  Ästhetiker. 

Und  der  gleiche  Zwiespalt  durchzieht  auch  seine  Dichtung. 
Das  Wiener  Blut,  die  lebens-  und  wirklichkeitsfreudige  Sinn- 
lichkeit, welche  unter  dem  Druck  der  österreichischen  Verhält- 
nisse im  Leben  nicht  zu  ihrem  Rechte  kamen,  lebten  sich  in 
seiner  naiven  Dichtung  aus.  Aber  der  sentimentalische  Mensch, 
wie  ihn  die  Eaiserstadt  gestaltete,  kann  sich  nicht  verleugnen, 
und  ein  naiver  Dichter  stellt  sentimentalische  Stoffe  dar,  die 
freilich  auch  die  „Bewahrung  der  Natur"  in  sich  enthalten,  wie 
Grillparzer  sie  dem  Dichter  zur  Aufgabe  gemacht  hatte.  Der 
Kampf  von  Natur  und  Kultur  (des  Naiven  und  Sentimentalen) 
durchzieht  als  Leitmotiv  viele  seiner  Schöpfungen :  Das  goldene 
Vliefi,  König  Ottokar,  Weh  dem,  der  lügt,  Libussa.  Auch 
stellt  er  in  ihnen,  wie  in  anderen  seiner  Dramen  den  Kampf 
ursprünglicher  Energien,  die  er  als  den  würdigsten  Gegenstand 
der  Dichtung  gefeiert  hatte,  mit  den  Vertretern  der  Ordnung, 
des  Staats-  und  Gesellschaftsgedankens,  des  kategorischen 
Imperativs  dar:  König  Ottokar  und  Rudolf  von  Habsburg, 
Herzog  Otto  und  Bankban,  die  Jüdin  von  Toledo  und  Manrique, 
Graf  von  Lara  (oder  auch  Eleonore  von  England),  Don  Cäsar 
und  Kaiser  Rudolf.  Die  Wandlung  aber  vom  Sinnlichen  zum 
Sittlichen,  von  Natur  zur  Freiheit,  vom  Naiven  zum  Senti- 
mentalen vollzieht  sich  in  König  Alphons,  während  Medea  und 
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KOnig  Ottokar  daran  sogrande  gehen,  daß  sie  diese  Wandlung 
nicht  vollziehen  können. 

Und  das,  was  all  diesen  Dichtongen  gemeinsam  ist,  irt 
nnn  dieses:  Der  naive  Dichter  stellt  die  Natur  und  die  Ur- 
sprflnglichkeit  der  sinnlichen  Energien  dar,  wodurch  er  zum 
Bewahrer  der  Natur  wird,  aber  er  läßt  sie  —  wenn  auch 
widerstrebend  —  an  den  Mächten  der  Kultur  und  der  Sittlich- 
keit scheitern.  Denn  der  sentimentale  Denker  mißt  die  Ge- 
stalten des  naiven  Dichters  nicht  nach  ihrer  Übereinstimmung 
mit  sich  selbst  und  der  ihnen  zugrunde  liegenden  Idee,  sondern 
nach  ihrem  Zusammenhang  mit  dem  Gktnzen,  als  Glieder  der 
Oesellschaft  und  des  Staates.  Und  diese  müssen  gegen  aUe 
Übergriffe  der  Individuen  geschützt  werden ;  denn  nur  in  Staat 
und  Gesellschaft,  die  sich  auf  Sittlichkeit  und  Kultur  aufbauen, 
ruht  die  Möglichkeit  einer  verheißungsvollen  Entwicklung. 
Und  daher  kommt  es,  daß  Grillparzer  die  Vertreter  der  Ord- 
nung in  seinen  Dramen  verherrlicht  —  denn  sie  ist  seine  Wel^ 
anschauung  —  und  die  Vertreter  der  Natur  und  Sinnlichkeit 
herabdrückt,  während  der  naive  Dichter  sie  doch  so  unendlich 
liebt.  Die  Weltanschauung  drängt  sich  in  die  Dichtung  wie 
in  die  Ästhetik,  die  doch  beide  im  tiefsten  Grunde  naiv  sind 
und  somit  eine  große  Einheit  bilden. 


Dramaturgie. 

Kapitel  L 

Die  äußere  Form  des  Dramas, 

Als  das  Grundprinzip  der  allgemeinen  Ästhetik  Grill- 
parzers  stellte  sich  die  Anschauung  dar,  welche  ein  Ding  vom 
Satz  des  Grundes  isoliert,  um  es  mit  einer  Bildkraft  in  sich 
aufzunehmen,  es  in  sich  herein  zu  bilden,  daß  Subjekt  und 
Objekt,  Erkenntnisvermögen  (d.  i.  nach  Grillparzer-Schopen- 
hauer  die^Anschauung)  und  erkannter  Gegenstand  nicht  mehr 
voneinander  zu  sondern  sind.  Das  heifit  aber:  Die  Ästhetik 
Orillparzers  ist  im  tiefsten  und  letzten  Grunde  die  Eunstlehre 
eines  Dramatikers,  denn  keine  Dichtungsart  bedarf  der  An- 
schauungskraft von  Seiten  des  Schopfers  wie  des  Zuschauers 
so  sehr  wie  gerade  das  Drama,  das  nicht  erzahlt,  sondern 
darstellt.  — 

Die  allgemeine  Ästhetik  Grillparzers  hat  gezeigt,  ein  wie 
starkes  Gewicht  der  Dichter  auf  die  Grenzsoheidung  der 
Künste  legte,  und  wie  er  den  Gesichtspunkt  der  Einteilung 
durch  Kant  gewann.  Damit  hatte  er  sich  in  denkbar  schroffsten 
Gegensatz  zu  der  Romantik  gestellt,  welche  gerade  die  Künste 
einander  zu  nähern  suchte,  und  aus  deren  Boden  die  Idee  des 
Gesamtkunstwerks  und  die  Persönlichkeit  Richard  Wagners 
emporwuchs.  Bekannt  genug  ja  ist  es,  wie  einer  der  aller^ 
musikalischsten  Dichter,  welche  die  Literatur  aufzuweisen  hat, 
von  seinem  in  dieser  Hinsicht  streng  klassischen  Standpunkte 
aus  in  den  Kampf  mit  der  gewaltigsten  Künstlerindividualit&t 
des  19.  Jahrhunderts  geraten  mufite. 

und  ebenso  wie  die  Künste  im  grofien,  so  suchte  Grill- 
parzer  nun  in  der  Poesie  die  einzelnen  Dichtungsarten  scharf 
voneinander  zu  sondern,  womit   er  sich  ebenfalls  den  Bestre- 


—     90     — 

buDgen  der  Romantik  entgegenstellte,  welche  geradezu  das 
Ziel  ihrer  ästbetisehen  Richtung  darin  erblickte,  die  Schranken 
zwischen  den  Gattungen  der  Poesie  einznreifien  und  sie  alle 
in  einer  höheren  Einheit  zu  verschmelzen.  Deshalb  feierte 
Friedrich  Schlegel  den  Roman,  welcher  alle  andern  Gattungen 
in  sich  schliefit  oder  vielmehr  sie  in  sich  zu  schließen  ^ig 
ist,  als  die  höchste  und  eigentlich  romantische  Form.  Grill- 
parzer  aber  war,  wie  ein  Feind  der  Romantik,  so  auch  ein 
heftiger  Gegner  des  Romans,  der  ihm  seiner  prosaischen  Dar 
Stellung  wegen  nur  als  „halbe  Poesie"  erschien.  ^)  Er  stimmt 
hier  ganz  mit  Schiller  überein,  der  —  ebenfalls  ein  Gegner 
der  Romantik  —  den  Romanschriftsteller  nur  als  „Halbbruder'' 
des  Poeten  wollte  gelten  lassen.')  Zwei  Romane  freilicli 
mufite  auch  Grillparzer  anerkennen;  es  waren  die,  welche  die 
Romantiker  selbst  als  die  höchsten  Muster  der  höchsten 
Gattung  verehrten:  Don  Quiohote  und  Wilhelm  Meister.*} 
Den  Gesichtspunkt,  unter  dem  er  eine  umfassende  und 
streng  abgegrenzte  Scheidung  der  Gattungen  vornehmen  konnte, 
gewann  Grillparzer  erst  ziemlich  spät,  nachdem  er  schon 
lange  im  AnschluB  an  Kant  über  die  Sonderung  der  Künste 
sich  klar  geworden  war.  Es  geschah  im  Jahre  1834,  und 
dieses  Jahr  wurde  für  seine  ganze  Dramatui^ie  ungemein  be- 
deutsam. Weniger  dadurch,  dafi  er  nun  ganz  neue  Gesetze 
und  Bestimmungen  der  dramatischen  Dichtung  fand.  Vielmehr 
konnte  er  von  seinem  neuen  Standpunkte  aus,  wie  sich  im 
einzelnen  zeigen  wird,  alle  seine  früheren  Einsichten  sammeln, 
sie  aus  einem  Obersatz  als  Konsequenzen  ableiten  und  so  eine 
nicht  geringe  Einheit  in  seine  Dramaturgie  bringen.  —  Im  Jahre 
1839  sagte  einmal  Grillparzer  zu  Foglar:  „Goethe  sagt  sehr 
bezeichnend  in  seinen  hinterlassenen  Schriften:  Das  Drama  ist 
Gegenwart."  ^)  Tatsächlich  findet  sich  diese  für  Grillparzer  abso- 
lut maßgebend  gewordene  Bestimmung  der  dramatischen  Form 
nicht  vor  dem  Jahre  1 834  in  seiner  Poetik,  so  dafi  wir  die  Entlehnung 
von  Goethe  annehmen  müssen,  obgleich  Grillparzer  reichlichst 


1 


0  XV,  68.    Foglar  S.  29,  88  u.  Öfter. 

>)  Naive  und  sentimental.  Dicht.  X,  479.    An  Qoethe  20.  Oktober  1797. 

3)  Jahrb.  XIV,  zu  Emil  Wickerhäuser. 

*)  Foglar  S.  7. 
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Gelegenheit  gehabt  hätte,  sie  schon  früher  und  bei  manchem 
andern  Dichter  und  Ästhetiker,  den  er  gelesen,  verzeichnet 
za  finden. 

Der  erste,  welcher  diese  Formdeutung  für  das  Drama 
aofstellte,  ist  im  Anschlnfi  an  Aristoteles  Lessing  in  seiner 
Hambniger  Dramaturgie  gewesen,  als  er  den  Unterschied  der 
erzählenden  nnd  dramatischen  Form  darin  fand:  dafi  die 
erstere  eine  Handlung  als  yei^angen  schildert,  die  letztere  sie 
als  gegenwärtig  darstellt^)  Von  Lessing  übertrug  sich  diese 
zwar  recht  nahliegende,  aber  grade  darum  äußerst  wichtige 
Erkenntnis  auf  Schiller  (Über  die  tragische  Kunst),  der  sie 
seinerseits  wohl  6t>ethe  übermittelte,  obgleich  er  sie  später 
wieder  aus  Groethes  Händen  entg^ennahm.  Der  Aufintz 
Goethes  „Über  epische  und  dramatische  Dichtung",  welchen 
Grillparzer  wohl  sicher  im  Auge  gehabt  hat  (wenigstens  ist 
mir  eine  ähnliche  Definition  Groethes  an  anderer  Stelle  nicht 
bekannt,  wie  sie  überhaupt  niq;ends  mit  einem  solchen  Nach- 
druck gegeben  wurde  als  grade  hier),  entstand  aus  dem  Brief- 
wechsel mit  Schiller  in  den  Monaten  April,  Mai  und  Dezember 
des  Jahres  1797,  ging  zum  Teil  in  die  Ausf&hrungen  über  die 
Unterschiede  zwischen  dem  Epos  und  Drama  im  Wilhelm 
Meister  über  und  wurde  zum  erstenmal  im  sechsten  Band 
von  Goethes  „Kunst  und  Altertum"  1827  ganz  yerOfientlicht. 
GriUparzer  lernte  ihn  aber  offenbar  erst  aus  der  Ausgabe 
letzter  Hand  kennen.  *)  In  ihm  also  fand  Groethe  den  „groflen 
wesentlichen  Unterschied"  zwischen  dem  Epiker  und  Drama- 
tiker darin,  dafi  der  Epiker  die  Begebenheit  als  vollkommen 
yeq^gen  vorträgt  und  der  Dramatiker  sie  als  vollkommen 
gegenwärtig  darstellt.  Als  Groethe  seinen  Aufsatz  an  Schiller 
geschickt  hatte,  schrieb  dieser  zurück:  „Dafi  der  Epiker  seine 
B^ebenheit  als  vollkommen  vei^;angen,  der  Tragiker  die  seinige 
als  vollkommen  gegenwärtig  zu  behandeln  habe,  leuchtet  mir 
sehr  ein."  Schiller  erinnert  sich  also  nicht  mehr  daran,  dafi 
er*  in  seinem  von  Lessing   stark  beeinflufiten  Aufiuitz    „Über 


^)  A.  s.  0.  Z,  119.  Nur  dureh  die  OcgeBwmrlsfoni  kam  iiadi  Arirto- 
teles-LcMiBg  Mitleid  imd  Furdit  erweckt  werden. 

>)  Nackgelsasene  Werice,  Bd.  49  der  Ajoaf^  letiter  Haad.  S.  146f. 
Dm  stuuiit  also  ra  OrillpanEen  Äufiemiig  FogUr  gcgeaftber  duidisni 
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die  tragische  Kunst"  diese  Unterscheidung  schon  selbst  mnge- 
stellt  hatte.  Von  Lessing,  Schiller  und  Gbethe  abgesehen, 
hätte  Grillparzer  die  gleiche  Definition  der  dramatischen  Form 
auch  in  A.  W.  Schlegels  Wiener  Vorlesungen,  ^)  in  Bonterweks*) 
nnd  Jean  Pauls*)  Ästhetik  finden  können.  Freilich  war  sie 
nirgends  so  stark  betont  worden  wie  gerade  von  Gk>ethe,  der 
aus  ihr  entwickeln  zu  können  meinte,  was  einer  jeden  tob 
diesen  beiden  Dichtarten  am  meisten  frommt,  welche  Gegen- 
stände jede  vorsüglich  wählen,  welcher  Motive  sie  sich  toi^ 
züglich  bedienen  wird. 

Diese  ungemeine  Bedeutung,  welche  Goethe  seiner  Unter- 
scheidung beilegte,  veranlafite  wohl  auch  Grillparzer,  ihr  nihei 
nachzudenken,  wobei  er  denn  finden  mufite,  daß  seine  eigene 
Dramatni^ie  auf  diese  Erkenntnis  geradezu  hindrängte.  Und 
so  schreibt  er  im  Jahre  1834:  Von  allen  poetischen  Form^ 
die  strengste  ist  die  dramatische.  Alle  andern  gehen  formell 
von  einer  Wahrheit  aus,  die  dramatische  von  einer  Lüge,  nnd 
ihre  Aufgabe  ist,  diese  Lüge  aufrecht  zu  erhalten,  ja  sie  in 
letzter  Ausbildung  zu  einer  Wahrheit  zu  machen.  Die  Lyrik 
spricht  ein  Gefühl  aus;  das  Epos  erzählt  ein  Geschehenes  (fOr 
die  Form  gleichviel,  ob  wahr  oder  erdichtet);  das  Drama  lügt 
eine  Gegenwart.*) 

Im  Anschlufi  an  Goethes  Aufsatz  hatte  Schiller  ge- 
schrieben, er  möchte  noch  ein  Hilfsmittel  zur  Anschanlich- 
machung  des  Unterschiedes  (von  vergangener  und  gegenwärtiger 
Form,  den  Goethe  mit  dem  verschiedenen  Vortrag  von  Bhap- 
soden  und  Hirnen  veranschaulicht  hatte)  in  Vorschlag  bringen: 
„Die  dramatische  Handlung  beweget  sich  vor  mir,  um  die 
epische  bewege  ich  mich  selbst,  und  sie  scheint  gleichsam 
stille  zu  stehn."  Diese  Unterscheidung  liegt  nun  einer  Auf- 
zeichnung Grillparzers  aus  dem  Jahre  1836  zugrunde,  welche, 
isoliert  betrachtet,  zu  einer  gänzlich  unmöglichen  Auslegung 
geführt  hat:  „Warum  man  in  der  Poesie  die  Gattungen  nicht 
mischen  soll?    Weil  jede  ihren  eigenen  Standpunkt  der  An- 

>)  A.  a.  0.  I.    Dritte  Yorlesiuig. 

«)  A.  a.  0.  II,  8.  71. 

s)  A.  a.  0.  Vm.    Programm  §  39. 

*)  XV,  74. 
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Behauung,  einen  anderen  Grad  der  Verkörperung  mit  sich  führt 
und  erfordert.  .  .  .  Lyrik,  Epos,  Drama,  Aussicht,  Umsicht,  An- 
sicht."^) Eine  nähere  Erklärung  dieser  an  sich  etwas  dunkel 
gehaltenen  Deutung  kann  durch  die  Sonderung  Schillers  und 
ihre  Fortsetzung  ersetzt  werden.  Schiller  nämlich  fuhr  so 
fort:  Bewegt  sich  die  Begebenheit  vor  mir  (Grillparzer:  Ansicht), 
so  bin  ich  streng  an  die  sinnliche  Gegenwart  gefesselt,  meine 
Phantasie  verliert  alle  Freiheit,  es  entsteht  und  erhält  sich 
eine  fortwährende  Unruhe  in  mir,  ich  mufi  immer  beim  Ob- 
jekte bleiben,  alles  Zurücksehen,  alles  Nachdenken  ist  mir 
versagt,  weil  ich  einer  fremden  Gewalt  folge.  Bewege  ich  mich 
um  die  Begebenheit  (Grillparzer:  Umsicht),  die  mir  nicht  ent- 
laufen kann,  so  kann  ich  einen  ungleichen  Schritt  halten,  ich 
kann  nach  meinem  subjektiven  Bedürfnis  mich  länger  oder 
kürzer  verweilen,  kann  Bückschritte  machen  oder  Vorgriffe 
tun  usf.*) 

Die  völlig  gleiche  Eonsefuenz  wie  Schiller  hat  nun  auch 
Grillparzer  aus  seiner  Erkenntnis  gezogen:  Im  Drama  mufl 
alles  augenblicklich  wirken,  das  Epos  kann  die  Reflexion 
zu  Hilfe  nehmen.  Wenn  Elektra  in  den  Choöphoren  des 
Äschylus,  indem  sie  alles  auf  den  bezieht,  mit  dem  sich 
ihre  Wünsche  und  Hoffnungen  beschäftigen,  die  gefundenen 
Haarlocken  und  Fufistapfen  mit  denen  ihres  Bruders  ver- 
gleicht, so  liegt  darin  aus  dem  angeführten  Grunde  drama- 
tisch etwas  Lächerliches,  episch  aber  ist  es  unendlich  zart  und 
wahr.*)  Dem  Verfasser  eines  Lustspiels  „Witwen"  vrtrft  es 
Grillparzer  als  Fehler  vor,  daß  er  sowohl  in  der  Fabel  als  in 
der  Behandlung  eine  augenblickliche  Wirkung  von  dem  er- 
wartet, was  erst  die  Beflexion  zur  Geltung  bringen  kann.^) 
Lope  de  Vega  trifft  ein  ähnlicher  Tadel:   seine  Innigkeit,  die 

^)  XV,  68.  Vgl.  Beich  a.  a.  0.  S.  66.  Vielleicht  richtet  sich  diese  kleine 
Bemerkong  gegen  die  hertthmte  Stelle  in  Lessings  Hamhurger  Dramaturgie: 
„Was  will  man  endlich  mit  der  Vermischung  der  Gattungen  Überhaupt?''  etc. 

^)  GK)ethe  hat  einmal  die  Wahrheit  des  Gesetzes  an  Shakespeare  nach- 
zuweisen versucht:  Ihm  kam  es  so  sehr  auf  die  augenblickliche  Wirkung 
an,  dafl  er  sich  gar  nicht  scheute,  sidti  dadurch  in  ganz  unlösliche  Wider- 
spräche zu  yerwickeln.    Eckermann  18.  April  1827. 

»)  XVI,  66. 

*)  XVm,  119. 
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oft  bis  zum  Fehlerhaften  geht  und  die  augenblicklich-gegen- 
wärtige Wirkang  verfehlen  mufi.  ^) 

Der  gleiche  Grund  bestimmte  auch  Grillparzer,  sich 
gegen  die  Form  der  Trilogie  zu  wenden:  Das  Drama  ist 
eine  Gegenwart,  es  mufi  alles,  was  zur  Handlung  gehört, 
in  sich  enthalten.  Die  Beziehung  eines  Teiles  auf  den 
andern  g^bt  dem  Ganzen  etwas  Episches,  wodurch  es  viel- 
leicht an  Großartigkeit  gewinnt,  aber  an  Wirklichkeit  und 
Prägnanz  verliert.  Die  Trilogie  der  Alten  ist  eine  Aneinander- 
reihung von  dramatisch  völlig  unabhängigen  Stücken.  (Eine 
Ansicht,  die  Grillparzer  schon  vor  seiner  Erkenntnis  von  der 
Gegenwartsform  des  Dramas  gegen  A.  W.  Schlegel  verteidigt 
hatte.)*)  Fehlerhaft  aber  ist  die  Form  des  Wallenstein:  Dss 
Lager  ist  vOUig  überflüssig,  und  die  Piccolomini  sind  nur  etwas, 
weil  Wallensteins  Tod  darauf  folgt.  *)  „Wäre  der  Wallenstein 
in  fünf  Akten  zusammengedrängt,  ich  wüfite  ihm  nichts  an  die 
Seite  zu  setzen.^  ^)  Hier  macht  sich  eine  Wirkung  Schreyvogeh 
auf  den  Dichter  deutlich  bemerkbar.  Denn  Schreyvogel  hatte 
ja  in  seiner  Bühnenbearbeitung  des  Wallenstein  mit  Ausschluß 
des  Lagers  diese  Zusammenziehung  in  fünf  Akte  vorgenommen. 
Auch  die  Form  seiner  eigenen  Trilogie  mufite  natürlich  der 
Dichter  verwerfen,  als  er  seine  wichtige  Erkenntnis  gewonnen 
hatte;  denn  ihre  Teile  sind  keineswegs  voneinander  unab- 
hängig, greifen  vielmehr  ineinander,  „wie  nur  je  die  Akte  einer 
einzigen  Tragödie."^)  Grillparzer  selbst  hat  sich  gegen  die 
—  leider  noch  heute  geübte  —  Trennung  mit  scharfen  Worten 
ausgesprochen.^) 

Um  nun  den  Beweis  zu  erbringen,  daß  Grillparzer  all 
diese  aus  seiner  wichtigen  Erkenntnis  von  der  Gegenwartsform 
des  Dramas  abgeleiteten  Einsichten  schon  weit  früher  im  Prin- 

')  XVn,  111.  Auch  Otto  Ludwig,  der  den  gleichen  OrnndsatE  vertrat: 
„Das  Drama  mufi  in  jedem  Moment  Gegenwart  sein",  wollte  die  Innerlichkeit 
aus  ihm  verbannt  wissen.  Dramaturgische  Aphorismen.  Gesammelte  Sduiftes, 
Bd.  5,  S.  412.    Shakespeare-Studien  (ebenda)  S.  77. 

«)  XVI,  57,  62,  70,  74. 

»)  XIX,  78f. 

*)  Xni,  172. 

*)  Sauer,  Einleitung  cur  fünften  Ausgabe  der  Werke  S.  43. 

«)  Briefe  Nr.  41,  S.  66.    Littrow-Bischoff  S.  116—116. 
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zip  gehabt  hatte,  ohne  sie  sich  klar  machen  zu  können,  möchte 
ich  eine  Kritik  aus  dem  Jahre  1817  hersetzen,  welche  die  sehr 
charakteristischen  Zusätze  enthält:  „Ich  kann  mir  diesen  Unter- 
schied selbst  nicht  recht  klar  machen;"  „Ich  glaube  recht  zu 
haben,  obschon  ich  mir's  selbst  nicht  recht  verdeutlichen  kann." 
Zur  Klarheit  und  Verdeutlichung  verhalf  ihm  dann  eben  die 
durch  Groethe  und  Schiller  gewonnene  Erkenntnis.  „  .  .  .  Mit 
alledem  scheint  mir  der  Eindruck  dieses  Trauerspiels  (Hagbarth 
und  Signe  von  Oehlenschläger),  wie  aller  dramatischen  Werke 
Oehlenschlägers  überhaupt,  mehr  ein  allgemein  poetischer  als 
ein  eigentlich  dramatischer  zu  sein.  Sie  haben  durchaus  etwas 
Balladenmäßiges  und  versieren  häufig  zu  sehr  auf  dem  schwan- 
kenden Boden  der  Phantasie.  Ich  kann  mir  diesen  Unterschied 
selbst  nicht  recht  klar  machen.  Aber  z.  B.  in  Hagbarth  und 
Signe  wird  ersterer  gefangen.  Er  zerreifit  die  Bande,  die  man 
ihm  anlegt,  und  die  Königin  kommt  auf  den  Gedanken,  ihn 
mit  einer  von  Signes  Locken  zu  binden.  Es  geschieht,  und 
Hagbarth  preist  gebimden  sein  Glück.  Das  ist  eine  äußerst 
liebliche  Idee;  aber,  wie  mir  dünkt,  bloß  für  die  Ballade,  nicht 
auch  fürs  Drama.  Nur  in  dem  halb  träumenden  Nachempfinden 
einer  Ballade  kann  dieser  Zug  wirken,  wo  wir  uns  von  dem, 
was  geschieht,  kein  deutliches  Bild  machen,  wo  Sehen, 
Empfinden,  Vorstellen  und  Denken  ewig  ineinander  fließen  und 
das  Bild,  das  vor  nns  schwebt,  weniger  ein  Werk  der  An- 
schauung als  ein  Produkt  aller  Gemütskräfte  zusammen  ge- 
nommen ist.  Beim  Lesen  des  Drama  hingegen  (vom  Zuschauer 
versteht  sioh's  ohnehin)  wollen  wir  ein  körperlügendes  Bild  vor 
uns  haben;  eine  eigentliche  Anschauung  (wenn  auch  nur  der 
Phantasie),  scharf  von  allem  neben  sich  abgeschnitten.  — 
Wendet  man  das  auf  jenes  Beispiel  an,  so  zeigt  sich,  daß  das 
Binden  mit  der  Locke  in  der  Ballade  unvergleichliche  Wirkung 
tue,  weil  wir  hier  das  Bild  nur  halb  außer  uns  hinzustellen 
brauchen,  die  andere  Hälfte  aber  in  uns  durch  das  Gefühl 
ausmalen  lassen  ....  Aber  im  Drama!  Eine  Locke  ist  uns 
für  die  Anschauung  ewig  ein  Büschel  Haare,  und  ein  Haarzopf 
nichts  weniger  als  ein  reizendes  Bild.  Man  versuche  es  ein- 
mal und  male  sich  das  Bild  ganz  aus."  Nachdem  dann  Grill- 
parzer  noch  ein   anderes  Beispiel   aus   dem   gleichen  Stücke 
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(ein  formloses  Blatt  statt  des  ganaen  Eranses)  angefflhrt  bat, 
schliefit  er  mit  den  bereits  angeführten  Worten:  „Ich  glaube 
recht  au  haben,  obsohon  ich  mir's  selbst  nicht  recht  verdeut- 
lichen kann."') 

Diese  Kritik  ist  gans  offenbar  die  Quelle  der  sp&teren 
Erkenntnis:  „Das  Drama  ist  eine  Gegenwart",  sie  drängt  ge- 
radezu nach  ihr  hin,  und  Goethe  gibt  eigentlich  nicht  mehr 
als  das  Wort.  Dieses  aber  kl&rte  die  noch  undeutlichen  Be- 
griffe, und  im  Jahre  1834  sprach  es  Grillparzer  mit  klai^ 
Worten  ans,  was  jener  Elritik  als  dunkle  Erkenntnis  zugrunde 
gelegen,  so  dafi  er  sich  manchmal  fast  im  Wortlaut  mit  ihr 
wieder  zu  berühren  scheint:  Die  Phantasie  wirft  ihre  Bilder 
in  der  Lyrik  nach  einwärts  auf  den  Hintergrund  des  Gefühls. 
Das  Drama  aber  ist  eine  Gegenwart  und  fordert  bestimmte 
Gestalten  nach  auswärts,  die  selbständig  für  sich  dastehn  und 
keiner  Nachhilfe  von  Seiten  des  (Gemüts  bedürfen.*)  YöUige 
Objektivität,  Wirklichkeit  machen  den  unterschied  von  den 
übrigen  Dichtungsarten  aus.  *)  Scharf  und  bestimmt  aber  sind 
die  äußeren  Gestalten  der  Wirklichkeit.  Deutlich  umrisaene 
Konturen,  nicht  aber  nebelhafte  Abschattungen  machen  eine 
Gegenwart  anschaulich,  ohne  dafi  natürlich  der  Sinn  für  die 
Abstufungen  und  das  Verflieflende  in  den  Zufälligkeiten  der 
Naturtypen,  das,  was  die  Maler  mit  „Empfindung**  bezeichnen, 
verloren  gehen  darf.^)  Auch  die  Gegensätze,  die  das  Licht 
sammeln  und  sparen,  tragen  zum  Eindrucke  der  Gegenwart 
viel  bei,^)  und  Grillparzer  hat  auf  die  Gegensätze  von  Cha- 
rakteren und  Situationen,  wo  er  sie  —  meist  bei  Lope  de  Yega, 
Euripides  und  Racine  —  in  ausgeprägter  Gestalt  antraf,  stets 
mit  großer  Freude  hingewiesen,*)  sie  ja  auch  in  allen  seinen 


»)  XVm,  89  ff. 

«)  XV,  77. 

»)  XIX,  152. 

*)  XV,  76—77. 

»)  XVII,  51;  XVI,  76,  80,  82,  122.  Einmsl  nennt  Grillpaner  die 
Nichtkontrsatiening  zweier  Oeschwister  bei  Lope  yon  guter  Wirkung,  weil 
dadurch  das  Prosaisehe  der  Oegensätse  fortfällt.  Man  denke  an  LesBing, 
der  im  Anschlufi  an  Diderot  die  Kontrastierung  als  unnatfirlich  yerwarf. 
unter  dem  Prosaischen  versteht  wohl  Grillpaner  mehr  das  Verstandesmiflige, 
Absichtliche.     AuflUlig  ist  es,  dafi  er  selbst  in  seinen  Dramen  die  hiufig 
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Werken,   wie  eigentlich  jeder  grofie  Dramatiker,  meisterhaft 
herausgearbeitet. 

Unnötig  ist  es,  auf  die  in  jedem  von  des  Dichters  Dramen 
sofort  in  die  Augen  springenden  Kontraste  der  Charaktere 
näher  einzugehen.  —  Als  Beispiel  für  die  ungemein  dramatische 
Kontrastierung  von  aufeinander  folgenden  Situationen  denke 
man  an  das  Ende  des  zweiten  Aufzuges  von  KOnig  Ottokar, 
^wo  auf  den  tumultuarischen  Abgang  des  Königs  und  seiner 
Hannen  das  in  lauter  Stimmung  getauchte  Zitherständchen 
Soseubergs  vor  der  gedankenvoll  in  die  Abendkühle  hinaus- 
horohenden  Königin  folgt.  Dem  von  Grillparzer  an  Euripides 
getadelten  frostigen  Auseinandersetzen  eines  von  selbst  in  die 
Augen  springenden  erschütternden  Kontrastes  (einer  im  Staub 
liegenden  Königin)  entspricht  ganz  genau  in  des  Dichters 
eigenem  Drama  die  lange  Rede  der  Königin  auf  den  vor  ihren 
Augen  im  Staube  liegenden,  einst  übermächtigen  König'Ottokar. 
Hier  aber  dient  dies  „frostige  Auseinandersetzen"  in  hoch  künst- 
lerischer Weise  der  Charakteristik  der  Königin,  die  damit 
ihren  bestimmten  Zweck  verfolg^. 

Sind  dies  nun  die  ersten  Erfordernisse  einer  dramatischen 
Komposition,  die  sich  aus  der  Gegenwartsform  des  Dramas 
ganz  von  selbst  ergeben,  so  ist  das  Wichtigste  doch  damit 
noch  nicht  berührt,  was  eine  Gegenwart  anschaulich  zu  machen 
vermag.  Das  aber  ist  das  Gesetz  der  steten  Umwandlung  alles 
Innern  in  äufieres  Geschehn,  der  stets  bewegten,  lebendigen 
Handlung,  wodurch  sich  vor  allem  das  Drama  von  dem  er- 
zählenden, schildernden  Epos  unterscheidet.  Aristoteles  hat 
bezeichnenderweise  diese  Regel  noch  nicht  scharf  herausgear- 
heitet,  weil  sich  die  griechische  Tragödie,  wie  Grillparzer 
ganz  richtig  erkennt,  noch  nicht  völlig  von  dem  epischen  Ele- 
ment getrennt  hat,  aus  dem  sie  entstanden  war,  weshalb  auch 
die  Schilderung,  die  Erzählung  ein  so  großes  Übergewicht  gegen 
die  Handlung  hat.  ^)  Auch  die  französischen  Theoretiker 
konnten  naturgemäß  die  Bedeutung  des  Gesetzes  nicht  ermessen, 

Torkommenden  Geschwister  nie  kontrastiert  hat,  bis  auf  Bahel   imd  Esther, 
die  nicht  von  einem  Vater  stammen  sollen.    Hier  spricht  also  wohl  auch  die 
Vererbnngstheorie  mit,  die  in  Grillparsers  Dramen  ttberall  eine  Bolle  spielt. 
0  XVI,  69. 

XXIX.    strich,  OrUlparsen  Ästhetik.  7 


wie  es  in  ihren  Tragödien  nicht  zur  Geltang  kommt.  So  war 
es  erst  Lessing  vorbehalten  (auf  Diderot  kommen  wir  noch  zu 
sprechen),  durch  Wort  und  Tat  das  deutsche  Drama  auf  einen 
andern  Weg  zu  weisen,  als  den  es  in  sklavischer  Nachahmung 
der  fransOsischen  Muster  gegangen  war.  ^  Seit  ihm  ist  das 
Gesetz  der  steten  Umsetzung  von  Erz&hlen  in  Handeln  zam 
Gemeingut  aller  Dramatiker  geworden,  und  Grillparzer  kleidete 
es  in  die  Worte:  Dramatisches  Leben  besteht  im  Gegenssts 
der  Lyra  darin,  dafi  die  Gesinnung  nur  als  Substrat  der  Hasd- 
lung  erscheinen  darf.*)  Der  Roman  Simple  story  von  Walter 
Scott  ist  dramatisch  bis  zum  Fehlerhaften,  d.  h.  er  erzihlt 
die  Handlungen  der  Personen  und  verbirgt  ihre  Gesinnungen.*) 
Dafi  Grillparzer  dieses  bedeutsame  dramatische  Gesetz 
in  seinen  eigenen  Dramen  vor  allem  seit  dem  König  Ottokar 
mit  ungewöhnlicher  Eonsequenz  und  Energie  durchgeführt  hat, 
ist  eine  so  in  die  Augen  springende  Erscheinung,  daS  es  kanm 
noch  einer  näheren  Ausführung  bedarf.  Um  dem  Reichtum 
dieser  Erscheinung  gerecht  zu  werden,  müfite  man  die  Meister 
dramen  des  Dichters  ins  allerkleinste  analysieren;  denn  in 
ihnen  g^bt  es  nichts,  was  nur  erzählt  und  nicht  leibhaftig 
durch  Wort  und  Tat  vor  Aug'  und  Ohr  gebracht  würde.  Nor 
an  die  eigentümliche,  feine  Weise  möchte  ich  hier  erinnero, 
wie  Grillparzer  oft  in  kleinen,  fast  nebensächlich  scheinende 
Szenen  genrehafter  Art  einzelne  Gharakterzüge  sozusagen  in 
flagranti  aufdeckt  und  scharf  beleuchtet.  So,  wenn  König 
Ottokar  im  ersten  Akte,  einer  der  künstlerisch  höchststehenden 
Expositionen  unserer  dramatischen  Literatur,  den  ihm  huldi- 
genden Bürgermeister  auffordert: 

„Herr  Bfirgermeieter,  zieht  dort  an  der  Schiene! 
So  geht's  nicht!  Fort!   Wer  wird  so  lange  zOgem? 
(Er  reißt  eelbet  gewaltsam  die  Schiene  ab  und  wirft  sie  mitten  in  den  Saal.)") 

Sehr  charakteristisch  ist  solch  ein  Zug  im  Treuen  Diener^ 
wenn  Bankban  sich  den  Tisch  seitwärts  rücken,  die  Schriften 


1)  Vgl.  Hamb.  Dram.  IX,  219;  X,  6. 
«)  XVIII,  176. 
»)  XVI,  191. 
*)  VI,  27. 
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znrecht  legen  läfit,  um  die  Supplikanten  abzufertigen,  und  nun 
die  Feder  zur  Hand  nimmt: 

„Die  Feder  ist  wohl  stumpf? 
(HSlt  sie  Tors  Auge) 

Nu,  nOf  sie  geht. 
Nur  Ordnmig,  sag  idi  euch."  >) 

Als  drittes  und  letztes  Beispiel  gelte  folgende  Szene  im  Bruder- 
zwist: Kaum  hat  Matthias,  sein  zerrissenes  Kleid  besehend,  zu 
dem  Diener  gesagt: 

„Gebt  einen  andern  Rock!  —  Und  doch,  laSt  immer! 
Nicht  trennen  will  ich  midi  Ton  diesen  HUUen, 
Bis  abgewaschen  dieses  Tages  Schimpf  — 

da  bringen  ihm  die  Diener  nichtsdestoweniger  einen  kurzen 
Mantel: 

^Was  soll's?  —  Sagt'  ich  denn  nicht  —?  Es  gilt  wohl  gleich. 
(Diener  äehn  ihm  das  ungarische  Kleid  ans  und  geben  ihm  den  ]£antel  um.)"  >) 

Auch  die  Jüdin  von  Toledo  ist  vor  allem  reich  an  solch  kleinen 
anekdotenhaften  Zügen,  die  eine  Charaktereigenschaft  treffend 
beleuchten.  Doch  müssen  die  wenigen  Beispiele  hinreichen.  — 
Nun  aber  hat  Orillparzer  dieses  dramatische  Gesetz,  daß 
die  Oesinnung  nur  als  Substrat  der  Handlung  erscheinen  darf, 
noch  weit  über  sich  hinausgesteigert  und  ins  Allgemeine  er- 
weitert, wenn  er  in  Dichtung  und  Ästhetik  einem  Oesetze 
Ausdruck  gab,  welches  der  Yersinnlichung  alles  ünsinnlichen, 
nicht  nur  des  Charakters,  dienen  soll.  Im  Jahre  1844  schreibt 
er  bei  der  Lektüre  der  Medea  des  Euripides:  „^it  lebhaft 
und  empfindbar  ist  diese  Besorgnis  dadurch  ausgedrückt,  dafi 
die  Kinder  sich  noch  auf  der  Szene  befinden,  wenn  Medea 
schon  sichtbar  wird,  und  die  Amme  nun  jene  eilig  ins  Haus 
treibt,  ehe  die  Mutter  ihrer  noch  gewahrt."  *)  und  was  er  an 
Euripides,  dem  modernsten  der  Griechen,  bewundern  muß  (auch 
jenes  erste  Eunstmittel  hatte  er  ja  bei  ihm  gefunden),  das  tritt 
ihm  in  der  Dichtung  seines  Lieblings,  Lope  de  Vega,  wieder 
entgegen:  „Gibt  es  etwas  Anmutigeres  als  diese  Hirtin  Delia, 
die  den  Kopf  in  die  Kapuze  und  die  Hände  in  die  Ärmel  ver- 


«)  VI,  178. 
»)  IX,  40. 
»)  XVI,  86. 
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steckt,  vor  Kälte  trippelt,  wie  denn  überhaupt  die  ganze  Ssene 
den  Frost  der  Jahreszeit  und  die  Not  der  obdachlosen  Gebärerin 
aufs  lebhafteste  versinnlicht."  ^)  Das  heiBt  also:  Nicht  nur 
die  Gesinnungen  und  Charaktere  sollen  sich  im  Drama  durch 
Handlung,  nicht  Worte,  offenbaren.  Auch  in  der  Luft  liegende 
Stimmungen,  augenblickliche  Zustände,  äuflere  und  innere, 
müssen  durch  eine  charakteristische  Gebärde,  einen  genreartigen 
Zug,  einen  „un eigentlichen^,  bildlich  -  mittelbaren  Ausdruck 
lebhaft  und  empfindbar  versinnlicht  werden.  Auf  diese  Art 
wird  die  dramatische  Poesie  in  Grillparzers  Sinne  „symbolisch", 
sie  setzt  alles,  auch  die  kleinste  unbedeutendste  Erscheinung 
in  ein  Bild  um,  dem  eine  Wahrheit  zugrunde  liegt,  sie  zeigt 
das  Allgemeine,  Abstrakte  in  dem  besonderen,  konkreten 
Fall  und  erreicht  damit  die  Natürlichkeit  des  wirklichen 
Geschehens,  indem  sie  es  deutet,  ihm  einen  tieferen  Sino 
unterlegt  und  sich  somit  doch  über  die  gemeine  Natumaeb- 
ahmung  erhebt. 

Auch  hier  hat  Grillparzer  in  seiner  Ästhetik  einer  Er 
scheinung  Ausdruck  gegeben,  die  vielleicht  das  charakteri- 
stischste und  bedeutsamste  Element  seiner  eigenen  dramatischen 
Form  ausspricht,  wie  es  sich  —  zweifellos  unter  der  Wirkung 
Lope  de  Vegas,  obgleich  keineswegs  etwa  durch  ihn  erst  an- 
geregt —  allmählich  immer  stärker  und  umfassender  in  seinen 
Dichtungen  entfaltete.  Es  ist  sehr  charakteristisch,  daß  Grill- 
parzer erst  zur  Zeit  seiner  Reife  auf  solche  und  ähnliche  Er- 
scheinungen bei  andern  Dichtern,  wie  eben  Euripides  und 
Lope  de  Vega,  aufmerksam  machte,  weil  sie,  nach  einer  all- 
mählichen, manchmal  unterbrochenen  und  ganz  deutlich  wahr- 
zunehmenden Entwicklung,  auch  erst  in  seinen  drei  späteren 
Meisterwerken,  dem  Treuen  Diener  seines  Herrn,  dem  Bruder- 
zwist im  Hause  Habsburg,  der  Jüdin  von  Toledo,  zur  vollsten 
Entfaltung  und  künstlerischen  Vertiefung  gelangten.  Neben 
ihnen  ist  der  Ottokar  reich  an  Keimen  zu  der  späteren  Kunst- 
art, während  sie  sich  in  des  Meeres  und  der  Liebe  Wellen 
weniger,  weit  mehr  in  dem  feinen  Lustspiele  „Weh'  dem,  der 
Iflgt",  offenbart.     Uns  haben  vor  allem  die  drei  erst  genannten 

»)  XVU,  190. 
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SQ  beschäftigen.  Dooh  möchte  ich  vorher  aus  dem  König 
Ottokar  eine  Stelle  anführen,  in  der  Grillparzer,  wie  er  es 
später  bei  Lope  de  Yega  so  stark  hervorhob,  Not  nnd  Kälte 
xn  versinnlichen  sncht.  Was  dort  dnrch  das  Trippeln  and  die 
Kapuze  veranschaulicht  wurde,  wird  es  hier  durch  Händereiben, 
Husten  und  das  umlegen  eines  Mantels: 

Ottokar  (bricht  in  ein  heiseres  Lachen  aus,  das  sich  in 
ein  Husten  verliert.     Er  reibt  die  Hände): 

'8  ist  kalt!    Hat  niemand  einen  Blantel? 
Vor  Sonnenan^lfang  weht  die  Lall  an  schftrftten. 
(Man  gibt  ihm  einen  Mantel.)  0 

Im  Treuen  Diener  ist  die  an  solchen  Erscheinungen  reichste 
Szene,  die  zwischen  der  Königin  und  dem  nach  seiner  furcht- 
baren Tat  völlig  stumpfen,  einsig  nur  fär  sein  Leben  fürch- 
tenden Hersog  Otto.  Hier  wird  diese  Stumpfheit  und  apathische 
Angst  auf  unübertreffliche  Weise  lebhaft  und  empfindbar  dar- 
gestellt, indem  der  Prinz  die  Schneide  seines  Schwertes  ver- 
sucht und  es  der  Königin  zur  Prüfung  reicht,  sich  durch  das 
Zurückschieben  eines  Tisches  den  Rücken  deckt  und  sich  dann 
ganz  ruhig  niedersetzt,  seine  Beine  betrachtet,  die  ihm  nicht 
genügend  geschützt  erscheinen  (wobei  er  mit  dem  Schwert  an 
den  Fufi  klopft  und  meint:  „es  schmerzt  wohl  g^").  Bald 
springt  er  in  jäher  Angst  empor,  setzt  sich  wieder  völlig 
apathisch  nieder  und  erklärt  mit  größter  Buhe  und  Offenheit 
seinen  Häschern,  er  wolle  nach  Deutschland  fliehen.  Dabei 
lehnt  er  den  Kopf  in  den  Sessel  zurück.  Als  die  Königin 
ihm  die  Hand  aufs  Haupt  legt,  fiLhrt  er  wild  empor:  n^er 
fafit  mich  an?^,  indem  er  eine  abstreifende  Bewegung  über 
Arme  und  Körper  macht.*)  — 

Diese  ungemein  ausdrucksvolle  Gebärde  hat  Grillparzer 
an  einer  hochbedeutsamen  Stelle  seiner  Jüdin  von  Toledo 
wiederholt,  als  König  Alphons,  von  der  Leiche  der  Jüdin 
kommend,  in  einer  an  Tiefe  und  Eigenart  einzig  dastehenden 
Szene  die  Wandlung  vom  Sinnlichen  zum  Sittlichen  in  sich 
vollzieht:  „Der  König,  im  Yorgrunde,  betrachtet  seine  beiden 
Hände  und  streift  daran,  wie  reinigend,  mit  der  einen  über  die 

>)  VI,  126. 
«)  VI,  220ir. 
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andere.  Hierauf  dieselbe  Bewegung  über  den  Oberleib.  Zu- 
letzt fiLhrt  er  nach  dem  Halse,  die  Hände  um  den  UmkreiB 
desselben  bewegend.  In  dieser  letzten  Stellung,  die  H&nde 
noch  immer  am  Halse,  bleibt  er  stehen  und  sieht  starr  vor 
sich  hin."  ^)  Auch  eine  Oebärde,  wie  sie  Herzog  Otto  zu  seinem 
Bein  hin  macht,  wenn  er  von  ihm  spricht,  ist  wiederholt  zu 
finden  und  zwar  —  nicht  zufälligerweise  —  bei  der  Jüdin, 
öalomir  und  Eattwald.  Wenn  die  Jüdin  dem  König  ihren  Hals 
bietet,  so  macht  sie  gleichzeitig  eine  Bewegung  mit  der  Hand 
über  den  Hals,  *)  Oalomir  befühlt  seine  Beine,  als  er  müde  wird,") 
und  Kattwald  bezeichnet  bei  den  Worten:  „Die  Hand,  den 
Arm  in  ihrem  Blute  baden"  an  seinem  ausgestreckten  Arme  die 
genannten  Stellen.^)  Hiermit  will  Orillparzer  offenbar  andeuten, 
dafi  sehr  ursprünglich-natürliche  Menschen  (auch  Herzog  Ottos 
Zustand  ist  ja  grade  in  jener  Szene  ein  halbtierischer)  weniger 
durch  Worte  als  durch  das  sinnliche  EUnzeigen  sich  verständlich 
zu  machen  suchen,  was  ja  auch  durchaus  zu  seiner  Anschauung 
von  der  ursprünglichsten  Sprache  des  Menschengeschlechtes 
stimmt.  —  Für  innere  Erregung  hat  Orillparzer  oft  das  sehr 
natürliche  Ausdrucksmittel  des  starken  Schreitens  oder  des 
Auf-  und  Niedergehens  mit  wechselndem  Stehenbleiben.*)  — 
Die  gleiche  Bewegung  dient  bei  anderen  Gelegenheiten  auch 
zum  Ausdruck  des  Nachdenkens.')  —  Ein  Fufistampfen  kenn- 
zeichnet ungemein  häufig  Trotz  und  Eigensinn,  ein  Schlagen 
auf  die  Brust  selbstbewufiten  Stolz.  ^  —  Man  denke  auch  an 
die  Art,  wie  Leon  sich  nur  durch  ein  starkes  Fufiauftreten 
versichert,  ob  ELattwald  wirklich  schläft.")  Ebenso  sucht 
Haman  Mardochais  Aufmerksamkeit  zu  erregen,  indem  er 
stark  mit  dem  Fufie  auftritt.*)  —  Die  tolle  Laune  der  schönen 
Jüdin  wird  durch  wildes  Untereinanderwerfen  der  Kissen  auf 


»)  IX,  211. 

«)  n,  160. 

«)  Vm,  78. 

*)  VIII,  91. 

»)  IX,  41,  117,  167,  196  etc.    VI,  So,  66. 

»)  VI,  77,  81.    Vin,  147. 

7)  Vm,  210.    IX,  76,  81,  198.    VI,  62,  76,  168. 

^  vm,  60. 

•)  Vin,  260. 
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ihrem    Lager  unüberbietbar    veranschaulicht.^)    —    Um    ihrer 
inneren  Wut,  die  sie  vor  dem  König  nicht  äußern  darf,  Luft 
zu  machen,  zerreißt  die  Königin  (im  Treuen  Diener),  ohne  ein 
Wort  weiter  zu  sprechen,   ihr  Schnupftuch.*)  —  Hier  müssen 
auch  all  die  im  ersten  Teil  unserer  Arbeit  schon  behandelten 
Erscheinungen  von  der  gleichzeitigen  Wirkung  auf  Sinnlichkeit 
und  Verstand  (wie  vor  allem  die  lautlichen  Wirkungen)  gerechnet 
werden.     Grillparzer  setzt  hier,  wie  auch  sonst,  unbewußt  eine 
Kunstrichtung    fort,    die    von  Kleist    ihren    Ausgang   nimmt. 
Aber  nicht  nur  durch  die  Umwandlung  des  gesprochenen 
Wortes  in  die  sprechende  Gebärde  und  Bewegung,  also  durch 
ein  äußeres  Handeln  wird  das  Innerste  in  Grillparzers  Dramen 
versinnlicht.     Er  weiß  auch  den  Moment  der  Buhe  zu  bannen 
und   ihm  Dauer  zu  geben,    indem    er   die    bildlich   plastische 
Wirkung  herausarbeitet.     Kraft   einer   ungewöhnlich   starken 
Anschauung  verkörpert  der  Dichter   das  Innerlich -Charakte- 
riatische  eines  augenblicklichen  Zustandes  in  äußeren  Stellungen, 
daß   er  oft  geradezu  plastische  Symbole   von   Leidenschaften 
und  Stimmungen  gestaltet.    Dazu  muß  er  die  Menschen  seiner 
Phantasie  natürlich  leibhaftig  vor  sich  sehen,  und  daß  er  das 
getan,  beweisen  (wie  alle  bisher  behandelten  Erscheinungen) 
die  Angaben  solcher  Art:    Hero   senkt   sich  in  den  Stuhl  mit 
halbem  Leibe  sitzend,  so  daß  das  linke  herabgesenkte  Knie  bei- 
nahe den  Boden   berührt,   die  Augen   mit   der  Hand   verhüllt, 
die  Stirn  gegen  den  Tisch  gelehnt.*)    Der  vierte  Akt,  der  — 
ohne  daß  die  Handlung  in  ihm  auch  nur  einen  Schritt  weiter 
kommt  —  das  sehnsüchtige  Warten  des  müden   Mädchens  in 
genialer  und  ganz  neuer  Art  veranschaulicht,   zeigt  auch  rein 
äußerlich  die  stufenweise  sich  entwickelnden  Stellungen  vom 
Wachen   zum  Schlafen:   Hero  sitzt,   senkt  bald  den  Kopf  in 
die  Hand,  zieht  dann  einen  Fuß  auf  die  Buhebank,  auch  den 
andern  nach,  so  daß  sie  in  halbliegender  Stellung  ruht.    Endlich 
gleitet  das  Haupt  aus  der  unterstützenden  Hand  und  ruht  auf 
dem   Oberarme,    indes   der  untere   Teil  schlaff  herabhängt.^) 


•)  H,  174. 
«)  VI,  169. 
•)  Vn,  54. 
*)  vn,  87-89. 
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Auf  solche  Weise  hat  der  Dichter  z.  B.  in  Medea  das  Bild  voll- 
endeter Ratlosigkeit  geseiohnet:  Sie  sitzt  „mit  vorhängendem 
Leihe,  die  Augen  vor  sich  starr  auf  den  Boden,  die  Hftnde, 
in  denen  noch  der  Dolch,  gefaltet  im  Sohofie."  ^)  Die  Beispiele 
liefien  sich  häufen.  Grillparzer  verrät  hier  überall  sein  Talent 
für  die  bildende  Kunst 

Die  vollendete  Kunst  seiner  Gebärden-,  Bewegungs-  und 
Situationssprache,  die  des  Ausdrucks  für  jede,  auch  die  sub- 
tilste Erscheinung  des  inneren  Lebens  fähig  ist,  hat  G-rillpanier 
zur  Darstellung  seiner  tiefsten,  lebenswahrsten  Schöpfung,  der 
(Gestalt  des  Kaisers  Rudolf  aufgewandt.  Hier  aber  dient  diese 
Kunst,  die  sich  oft  mit  genialer  Kühnheit  zu  ganzen  panto- 
mimischen Szenen  entfaltet,  mehr  der  Zeichnung  des  speziellen« 
individuellen  Charakters  als  dem  Versuche,  das  Drama  dem 
sinnlichen  Geschehen  und  Dasein  einer  lebendigen  Gegenwart 
nahe  zu  bringen.  — 

Dagegen  ist  eine  andere  Erscheinung  durch  alle  Werke 
Grillparzers,  auch  die  früheren,  deutlich  zu  verfolgen,  die  dem- 
selben Zwecke  dient.  Es  ist  das  Ausdrucksmittel  des  Schweigens, 
des  Zusammenpressens  einer  Welt  von  heifien  Gefühlen  in  ein 
einziges  kleines  Wort  —  und  dann  tiefe  Stille.  Das  geschieht  in 
den  höchsten  Augenblicken  der  Entscheidung,  wenn  der  letzte  drin- 
gende Versuch  gemacht  wird,  das  drohende  Schicksal  abzuwenden, 
und  auf  der  Schärfe  des  Messers  Steigen  und  Fallen  sich  berfihrt 

Das  wiederholte  „Fhaon^  der  Sappho,  in  das  sie  allee 
Flehen  ihrer  Seele  hineinlegt,  ^  jene  erhabene  Szene  der  Medea: 

Medea: 

Jason  1    (Sie  fiUlt  auf  die  Knie). 

Jason: 
Was  ist?    Was  willst  du  weiter? 
Medea:  (aufstehend) 

Nichts!»)  - 
solche  Stellen  kennzeichnen  diesen  tief-innerlichen,   unendlich 
naturwahren  Lakonismus,  der  beredter  spricht,  als  alle  Worte 
es  vermochten.  Auch  bei  minder  bedeutsamen  Gelegenheiten 
kommt    dieses    hochkünstlerische    Ausdrucksmittel    zu   glück- 

•)  V,  91. 
«)  IV,  187. 
>)  V,  195. 
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liebster  Oeltnng.    So,  wenn  EOnig  Alphons  eifersüchtig-hinter- 
listig fragt: 

Wie  hdflt  daa  liKdehen? 
Oarceran: 
Herr,  ich  weifi  nicht. 

KOnig: 
Ei.>) 
Gelingt  es  dem  Dichter  auf  diese  Art,  durch  Gesten,  Be- 
wegung, Stellung  und  Lakonismus  das  Innerste  seiner  Gestalten 
zu  offenbaren,  ohne  dem  Worte  mehr  Baum  zu  gönnen,  als 
unbedingt  nötig  ist,  weil  das  Wort  eben  immer  etwas  Episches 
an  sich  haben  mufi,  und  —  was  für  Grillparzer  ausschlag- 
gebend war  —  das  Geschehen  der  Gegenwart,  der  natürlichen 
Wirklichkeit  schon  an  sich  nicht  episch,  sondern  dramatisch 
sich  kundgibt,  so  mußte  er  nun,  wie  für  die  inneren,  so  auch 
für  die  äußeren  Erscheinungen  des  Daseins  nach  dem  charakte- 
ristischen, sinnlich-dramatischen  Ausdruck  ringen  und  auch 
hier  das  letzte  epische  Element  zu  beseitigen  suchen.  Er  tat 
dies,  indem  er  das  üngreifbare.  Unanschauliche,  wie  eine 
Stinmiimg,  ein  Geschehenes,  zu  einem  konkreten  Fall  konzen- 
triert, das  Unsinnliche  durch  irgend  eine  charakteristische 
Wirkung  im  Beich  des  Sinnlichen  veranschaulicht.  Dazu 
dienen  Einflechtungen  kleiner,  fast  nebensächlich  scheinender 
Szenen  oder  Wendungen  genrehaften  Charakters,  die  eben  nicht 
allein  für  die  Offenbarung  innerer  Zustände  imd  Charakterzüge 
verwendet  werden,  sondern  auch  für  die  Yersinnlichung  des 
gesprochenen  Wortes,  das  ein  Äußeres,  Unsinnliches  nur  episch 
zu  geben  imstande  ist,  mag  der  Dialog  oder  Monolog  auch 
Doch  so  dramatisch  seinem  Wesen  nach  gehalten  sein.  Zwei 
Beispiele  aus  dem  Bruderzwist  mögen  für  diese  in  Grillparzers 
Dramen  sehr  häufige  Erscheinung  hinreichen.  Wenn  Erzherzog 
Matthias  von  der  hohen  Gefahr  erzählt,  die  ihn  bedrohte,  so 
weist  er  dabei  auf  seinen  Bock  hin,  in  den  Türkensäbel  einen 
großen  Biß  gehauen  haben.  *)  Noch  charakteristischer  und  ein- 
drucksvoller vielleicht  ist  eine  kleine  Szene  des  Bruderzwistes, 
in  der  ein   „böser  Sturm"   durch  die  geknickten  Blumen  des 


>)  IX,  165.     Vgl  auch  ans  Ottokar  VI,  65.     Brnderswift  IX,   102. 
Vgl.  Sauen  Biiileitiuig  in  die  Werke  8.  49—50. 
»)  IX,  80—40. 


—     106    — 

Beetes  and  die  Fufitritte  vieler  Kommenden  und  Gehenden  im 
Garten  versinnlicht  wird.^) 

Auf  solche  Weise  also  sucht  Grillparzer  alles  Innerliche, 
Ungreifbare,  Unanschauliche  zu  versinnlichen,  lebhaft  und  emp- 
findbar zu  machen,  indem  er  das  epische  Wort  in  die  dramatische 
Gebärde,  Bewegung,  Stellung  umwandelt,  innere  Ausbrüche  in 
ein  einziges  Wort  bannt,  ein  äußeres  Geschehen  durch  genrehafte 
Szenen  versinnlicht,  kurz  überall  den  eigentlichen,  unmittelbaren 
in  den  uneigentlichen,  mittelbaren  Ausdruck  umsetzt. 

Als  letztes  episches  Element  also  bleibt  schliefilich  noch 
der  Dialog  selbst  zurück,  weil  das  gesprochene  Wort  an  sich 
und  seinem  Inhalt  nach  inmier  etwas  erzählen,  berichten  mnfi, 
wenn  auch  der  Dialog  noch  so  dramatisch  gehalten  ist.  Die 
Quintessenz  des  Dramatischen  wäre  die  Pantomime,  und  Grill- 
parzer  versuchte,  auch  das  letzte  epische  Element,  den  Dialog, 
so  weit  wie  möglich,  selbst  in  Bewegung  umzusetzen.  Und 
das  auf  diese  Weise.  Bei  der  Lektüre  des  Euripides  schrieb 
der  Dichter  in  den  Jahren  1838—1840: 

„'Oqw  </,  *Odvao€Vf  de^tdv  iij^  el/uoroc 
xQVJtiovra  x^^» 
Wie  schön  das  Spiel  des  Odysseus  angegeben.  Dadurch  wird 
das  Drama  zur  lebendigen  Handlung,  statt  eine  Sammlung  von 
Tiraden  zu  sein.^*)  Das  heifit  also:  Das  Wesen  des  Drama- 
tischen ist  Handlung,  Bewegung;  das  Wort,  der  Dialog  aber 
ist  im  letzten  Gründe  immer  noch  episch.  Um  nun  Wort  und 
Dialog  dieses  erzählenden,  schildernden,  d.  h.  epischen  Cha- 
rakters, so  weit  es  angeht,  zu  entkleiden,  soll  die  epische  Form 
des  Wortes  mit  dramatischem  Inhalt  erfüllt  werden,  d.  h.  das 
Gesprochene  soll  eine  Bewegung  aussprechen,  eine  Handlung 
schildern,  die  tatsächlich  vor  sich  geht.  Wort  und  Dialog 
sollen  wie  die  pantomimischen  Bühnenanweisungen  mit  zur  An- 
gabe des  Spiels,  der  Bewegung,  der  Handlung  dienen,  die  Bühnen- 
anweisungen in  den  Dialog  aufgenommen  und  so  das  epische  Ele- 
ment des  Gesprochenen  in  ein  dramatisches  umgewandelt  werden.') 

»)  IX,  99ff. 
«)  XVI,  81. 

')  Man  yergleiohe  Stttck  7]  der  Hamlmiger  Dramaturgie,  wo  Lesdng 
sich  aasdrtteklich  gegen  die  Behauptung  wendet,  die  alten  Diditer  hatten, 
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Wenn  Grillparzer  ein  solches  Eonstmittel  bei  Enripides 
so  stark  betonte,  sprach  er  damit  einer  sehr  charakteristischen 
Eigentümlichkeit  seines  eigenen  Schaffens  das  Wort,  von  der 
ich  einige  prägnante  Beispiele  geben  mochte.  Aus  dem  Goldnen 
Yließ:  Medea  (zu  ihren  Kindern). 

„Geht  hin  dort  an  die  Stufen,  lagert  eodi, 
Indes  ich  mich  berate  mit  mir  lelbst 
Wie  er  den  Bmder  soigsam  hingeleitet, 
Das  Oberkleid  sich  abzieht  nnd  dem  Kleinen 
Es  warm  umhüllend  um  die  Schulter  legt 
Und  nun,  die  kleinen  Arme  dicht  verschlungen. 
Sich  hinlegt  neben  ihm.**  ^) 

An  andern  Stellen  sind  Zeilen  in  den  Dialog  eingeflochten 
wie  „Steh  und  starre  nur  den  Boden  an",  *)  „Du  blickst  mich 
an?  Dn  schauderst  jetzt  vor  mir?"')  »Dreh  nicht  die  Augen 
so  im  Kopf  herum".  ^)  Überaus  reich  an  solchen  Wendungen 
ist  „Des  Meeres  und  der  Liebe  Wellen". 

„Sieh  dort  den  Kommenden.    Er  wandelt  —  steht  — 

Holt  tiefen  Atem  —  nlhert  sich.** ») 
Oder  kleine  Wendungen  wie: 

„Was  zerrst  du  mich?*' 

„Doch  wonach  schaust  du?^ 

„Blickt  er  cu  Boden  nicht?*' 

„Nu,  guter  Freund,  Ihr  drängt  gar  scharf.***) 

„Da  lehnt  er,  weich,  mit  mattgesenkten  Gliedern.'*^) 

„Gelt,  lächelst  doch?** 

„Verbirgst  du  dein  Gesicht?    Fort  mit  den  Fingern!*'*) 

„Ringst  du  die  Hände,  da's  su  spät? 

Du  staunst?    Du  klagst?**«) 
Auch  weiterhin  ist  die  Form  dieser  ungemein  häufigen  Wen- 


um  sich  die  Einschiebsel  fttr  die  Schauspieler  su  ersparen,  in  den  Beden 
selbst  jede  Bewegung,  jede  Geb&rde,  jede  Miene,  jede  besondere  Abänderung 
der  Stimme,  die  dabei  zu  beobachten,  mit  anzudeuten  gesucht  etc.     X,  87. 

»)  V,  216. 

«)  V,  224. 

«)  V,  147. 

*)  V,  222. 

•)  vn,  16. 

•)  vn,  26. 
n  VII,  82. 
•)  vn,  84. 
•)  vn,  96. 
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duDgen  meistens  die  rhetorische  Frage.     So  im  Bmderz^st: 

„Sdittttelt  Ihr  den  Kopf?«  <) 
^VerArbt  Ihr  Bach?«>) 
«Tonkt  Ihr  die  Feder  ei]i?''>) 

In  der  Libussa  finden  sich  Zeilen  wie: 

„Du  bist  nicht  ■tols,  wie  Jene  Freundin  seheiat, 
Die  mit  unwilligem  Fnfle  tritt  den  Boden."" «) 

Oft  sind  innerhalb  eines  Monologes  so  viele  derartiger  Wen- 
dungen angebracht,  dafi  wir  ans  der  Bede  des  einseinen  den 
ganzen  Vorgang,  der  sich  auf  der  Szene  abspielt,  erkennen 
können.  So  die  Szene  zwischen  Jason  und  der  schweigenden 
Medea,*)  zwischen  Bankban  und  Herzog  Otto.*)  Zu  ToUen- 
deter  Meisterschaft  ist  dieses  Kunstmittel  in  der  Jüdin  von 
Toledo  gediehen.  Hier  sind  oft  ganze  Szenen  lang  die  Worte 
nur  Angabe  des  eigenen  Spiels.  Zwei  charakteristische  Bei- 
spiele mögen  hinreichen.     Bahel  (ein  Ohrgehänge  abnehmend): 

„Sieh,  eo  tehrmab'  ich*8  Iob  und  bslt'  es, 
Wie  dsa  blitst,  und  wie  das  flimmert! 
Und  doch  seht'  ioh^e  so  geringe. 
Wenn  mir's  einfUlt,  schenk'  ich*B  dir, 
Oder  werf  es  Ton  mir.    Sieh!** 


„Glaubst  do  denn,  ich  sei  so  töricht 

Und  Terschleuderte  das  Gut? 

Sieh!  ich  hab's,  halt's  in  der  Hand, 

Hftng'  es  wieder  in  mein  Ohr, 

Weis  nnd  klein,  cum  Schmuck  der  Wange.**  ^ 

Zum  Schluß  mochte  ich  noch  ein  Beispiel  geben,  wo  wir  d&B 
'Spiel  der  Sprechenden  wie  auch  der  Angesprochenen   gleich- 
zeitig erfahren.  Bahel: 

Gebt  Eure  Lanse,  guter  Mann,  und  stoflt  sie 
Hier  mit  der  Spitie  in  den  Boden  ein. 
Damit  das  Dach  gestützt  nach  jener  Seite, 
Und  breiter  dann  der  Schatten,  den  es  wirft  — 


Oix, 
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—  Macht  Ihr's!  ~  Nim  gut!  —  Und  jener  sweite, 
Br  trägt,  der  Schnecke  gleich,  sein  eigen  Haus, 
Wenn'a  nicht  yielmehr  das  Haus  für  einen  andern. 
~  Weis'  her  den  Schild!  —  Ein  Spiegel  in  der  Tat! 
Zwar  derh,  wie  alles  hier,  doch  dient*s  cnr  Not. 

(Der  Schild  wird  ihr  Torgehalten) 
Man  bringt  das  Haar  in  Ordnung,  weist  zurück, 
Was  sorglos  sich  zu  weit  herrorgewagt, 
Und  freut  sich,  dafi  uns  Gott  so  löblich  schuf. 
Allein  die  Wölbung  hier  entstellt.    Hilf  Hinunel! 
Was  für  geduns'ne  Backen.    Nein,  mein  Freund, 
Wir  sind  zufrieden  mit  der  eignen  FfiUe. 

—  Nun  noch  den  Helm!    Zweckwidrig  f&r  den  Krieg, 
Denn  er  Terhttllt,  was  siegreich  meist,  die  Augen, 
Doch  wie  geschaffen  für  der  Liebe  Streit. 

Setzt  mir  den  Helm  aufs  Haupt!  —  Ah,  ihr  Terletzt  mich!  — 

Empört  sich  der  Geliebte  und  wird  stolz, 

Den  Helmsturz  nieder!    (Das  Visier  herablassend) 

Und  er  steht  in  Nacht 
Doch  wollt'  er  etwa  gar  sich  uns  entziehn, 
Schickt'  nach  dem  Heergerftt,  uns  zu  yerlassen. 
Hinauf  mit  dem  Visier.    (Sie  tut  es) 

Es  werde  Licht! 
Die  Sonne  siegt,  yerscheuchend  alle  Nebel.*'  0 

Es  ist  klar,  dafi  wohl  kein  Drama  der  Weltliteratur 
dieses  Gesetz  steten  Umsetzens  alles  Epischen  in  ein  Drama- 
tisches weniger  erfüllt  hat  als  das  franzosische.  Und  doch 
hat  es  Grillparzer  angewOhnlich  hoch  geschätzt.  Wir  werden 
im  Laufe  unserer  Abhandlung  sehen,  dafi  es  eben  ganz  andere 
Dinge  waren  —  man  kann  sie  unter  dem  einen  Wort  „Einheit" 
zusammenfassen  — ,  die  er  in  den  Meisterwerken  Comeilles  und 
Bacines  bewunderte.  Er  tat  es  vom  Standpunkt  des  klassischen 
Formalisten  aus;  hier  aber  drängt  es  ihn  zu  dem  romantischen 
Leben  Shakespeares  und  Lope  de  Vegas. 

Frankreich  selbst  ist  es  auch  gewesen,  in  dem  die  Re- 
aktion gegen  das  leblose,  unnatürliche  Formdrama  einsetzte, 
und  von  hier  gingen  die  Anregungen  —  wie  auch  von  England 
—  nach  Deutschland  hinüber,  um  in  den  Werken  Lessings  dem 
modernen  Drama  zum  Leben  zu  verhelfen.  An  der  Spitze  der 
Beaktion  in  Frankreich  stand  praktisch  und  theoretisch  Diderot. 


»)  IX,  179—180. 
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Als  Dichter  bürgerlicher  Trauerspiele  muSte  er  Grillparzen 
Gesohmack  fem  stehen  —  diese  Gattung  war  ihm,  wie  wir 
noch  hören  werden,  im  tiefsten  Grunde  verhafit  Die  drama- 
turgischen Schriften  Diderots  hat  Grillparzer  im  Jahre  18S8 
gelesen  und  sich  einige  kleine  Aussüge  daraus  in  sein  Tage- 
buch gemacht.^)  Merkwtlrdigerweise  ist  auch  nicht  ein  ein- 
ziger darunter,  der  das  Hauptelement  der  Discours  wie  der 
Entretiens  berührt:  die  Forderung  der  Gebärden  und  der  Be- 
wegung, des  gestes  et  du  mouvement.  Ich  stelle  der  Eürae 
halber  einige  Sätze  aus  Diderots  dramaturgischen  Schriften 
zusammen,  welche  die  für  uns  in  Betracht  kommenden  Gesetze 
enthalten:  Nous  parlons  trop  dans  nos  drames.*)  Quel  effet 
cet  art  (pantomime)  Joint  au  disoours,  ne  produiroit  pas!  Ponr 
quoi  avons  nous  siparö  ce  que  la  nature  a  Joint,  et  tout  mo- 
ment  le  geste  ne  röpond-il  pas  au  disoours?')  Tant  qne 
dure  la  tirade,  Taction  est  suspendue.^)  Tu  palis  ...  tu 
trembles  —  tu  me  trompes  .  .  .  Dans  le  monde  parle-^on  k 
quelqu'un?  On  le  regarde,  on  cherche  k  dömfiler  dans  ses  yenx, 
dans  ses  mouvements  .  .  .  rarement  au  thö&tre.  Pourquoi? 
c'est  que  nous  sommes  encore  loin  de  la  vöriti.  *)  J'ai  dit 
que  la  pantomime  est  une  portion  du  drame,  que  l'auteur  s'en 
doit  occuper  sirieusement,  et  que  le  geste  doit  s'icrire  souvent 
k  la  place  du  disoours.*)  Peu  de  disoours  et  beauooup  de 
mouvement. ') 

Diese  Fundamentalsätze  aus  Diderots  Dramaturgie  ent- 
halten das  ausführlich  behandelte  Element  der  Gebärdensprache 
und  Einschränkung  des  Dialogs  in  Grillparzers  Ästhetik  and 
Dichtung  in  sich.  Einen  unmittelbaren  Zusammenhang  Grill- 
parzers und  Diderots  aber  werden  wir  deshalb  nicht  aufdecken 
können.     Die  leisen  Andeutungen,  auf  die  sich  Grillparzer  — 


»)  Tgb.  S.  73,  74. 

')  Entretiens  aar  le  fils  naturel  ((EnTres  de  Denis  Diderot  publik 
par  Jacques  Andr^  Naigeon.    Paris.    Tome  qnatritoe)  S.  180. 
>)  A.  a.  0.  S.  181  f. 
*)  A.  a.  0.  S.  138. 

»)  De  la  poede  dramatique  a.  a.  0.  S.  492—498. 
•)  A.  a.  0.  8.  519. 
7)  A.  a.  0.  8.  530. 
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freilich  erst  nach  dem  Jahre  1828  —  in  seinen  Kritiken  be- 
schränkte, ohne  dafi  sie  sich  je  zu  einer  selbständigen  theore- 
tischen Form  erhoben,  lassen  unmöglich  die  Annahme  einer 
direkten  Wirkung  Diderots  zu.  Es  waren  vielmehr  lediglich 
Bemerkungen,  die  ihm  bei  der  Lektüre  des  Euripides  und  Lope 
de  Vegas  kamen,  und  die  eben  einer  Erscheinung  Ausdruck 
gaben,  welche  sich  schon  weit  vorher  in  des  Dichters  eigenen 
Werken  angebahnt  und  mit  zunehmender  Kunst  weiter  ent- 
wickelt hatte.  Und  hierauf  ist  das  Hauptgewicht  zu  legen. 
Han  kann  nun  fi*eilich  annehmen,  daß  Grillparzer  schon  früher, 
ohne  daß  uns  ein  Zeugnis  dafür  vorliegt,  die  Schriften  Diderots 
im  Urtext  oder  der  Übersetzung  Lessings  gelesen,  und  das  ist 
bei  dem  großen  Interesse,  das  Grillparzer  von  Anfang  an  der 
französischen  Literatur  entgegenbrachte,  sehr  wohl  denkbar, 
ja  wahrscheinlich.  Die  Möglichkeit  einer  unmittelbaren  Ein- 
wirkung Diderots  auf  Grillparzers  Schaffen  ist  daher  keines- 
wegs ausgeschlossen,  wenn  ich  auch  im  einzelnen  keine  direkten 
Beziehungen  nachzuweisen  vermag.  Mehr  aber  möchte  eine 
andere  Annahme  für  sich  haben.  Diderot  hat  mit  seiner  Theorie 
und  Praxis  einen  nicht  unbedeutenden  Einfluß  auf  Lessing  und 
seine  Nachfolger  —  vor  allem  natürlich  im  bürgerlichen  Drama 

—  ausgeübt,  bei  denen  sich  die  Gebärdensprache  merklich  zu 
entwickeln  begann,  zum  großen  Ärger  der  Bomantik,  welche 
in  ihr  eine  Beeinträchtigung  der  dramatischen  Beredsamkeit 
erblickte.*)  Grillparzer  hat  in  seiner  Jugend  manche  starke 
Wirkungen  Lessings  und  auch  Ifflands  erfahren,  und  wenn  er 
auch  später  ein  erklärter  Gegner  des  bürgerlichen  Dramas 
wurde,  so  liegen  doch  hier  die  Wurzeln  zu  jener  Natürlichkeit, 
die  sich  später  in  seinen  Meisterwerken  über  den  einfachen 
Naturalismus  hinausstrebend  entfaltete.  Wenn  also  auch  Grill- 
parzer die  Gebärden-  und  Bewegungssprache  wie  die  andersartige 
Einschränkung  des  gesprochenen  Wortes  weit  charakteristischer 
und  kunstvoller  ausbildete  als  die  Vertreter  des  bürgerlichen 
Trauerspiels,   so  sind  hier  doch  unmittelbare  Zusammenhänge 

—  mittelbar  demnach  auch  mit  Diderot  —  zweifellos  anzu- 
nehmen.   Ich  muß  mich  hier  auf  diese  Andeutungen  beschränken, 


0  Vgl.  A.  W.  Schlegels  Wiener  Vorlesiuigeii  ü,  84.  Vorlesung,  S.  145. 
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da  eine  ansführliche  Darlegung  eine  eigene  Behandlang  not- 
wendig macht  nnd  allsnweit  über  das  Reich  der  Draaiatorgie 
hinaus    in    das    Oebiet    der   Dichtung    selbst    führen    müßte. 


Die  Einheiten  der  Zeit  und  des  Ortes. 

Das  fran2()sische  Drama  konnte  bisher  zu  Grillpansers 
dramaturgischen  Anschauungen  nichts  beisteuern,  stand  viel- 
mehr in  scharfem  Kontrast  zu  ihnen,  weil  es  seiner  vielen 
epischen  Elemente  wegen  der  Forderung  einer  Gegenwart  nicht 
entsprach.  Nun  aber  brachte  gerade  die  französische  Tragödie 
eine  Erscheinung  zum  Ausdruck,  die  in  höchstem  Grade  dazu 
geeignet  ist,  den  Eindruck  einer  Gegenwart  zu  erwecken,  and 
das   ist   die  Beibehaltung  der  Einheiten   von  Ort   und    Zeit 

Seitdem  Shakespeare  seine  Einwirkung  auf  das  deutsche 
Drama  geltend  zu  machen  begann,  waren  diese  Einheiten  — 
die  dritte,  die  Einheit  der  Handlung,  wurde  nie  in  Frage  ge- 
stellt —  in  Mißkredit  gekommen.  Lessing  vor  allem  war  es, 
der  sie  theoretisch  verwarf,  während  er  sie  praktisch  —  wenn 
auch  weniger  peinlich  als  die  Franzosen  und  mit  Vermeidung 
von  UnWahrscheinlichkeiten  —  beibehielt.  Seine  Theorie  hat 
auf  die  Zukunft  stärker  gewirkt  als  die  Praxis,  weil  sie  eben 
von  den  Dichtungen  Shakespeares  abgeleitet  war.  Schiller 
führte  die  Einheiten  wenigstens  nicht  im  streng  französischen 
Sinne  durch,  und  die  Bomantiker  mufiten  sie  natürlich  in  ihrer 
Verehrung  Shakespeares  und  ihrer  Mißachtung  Comeilles  und 
Racines  von  vornherein  verwerfen. 

A.  W.  Schlegel  nun  ist  es  auch,  gegen  den  sich  die  erste 
Aufzeichnung  Grillparzers  über  diesen  Gegenstand,  wie  im 
einzelnen  nachzuweisen  ist,  ohne  Namensnennung  richtet. 
Diese  Aufzeichnung  aus  den  Jahren  1819—22  lautet  so:  „Man 
tut  zwar  allerdings  gut,  den  sogenannten  Einheiten  der  Zeit 
und  des  Ortes  keine  wesentlichen  Schönheiten  aufzuopfern;  wo 
man  ihnen  aber  treu  bleiben  kann,  soll  man  es  ja  nicht  ver- 
säumen, es  gibt  der  Handlung  eine  vorzügliche  Stetigkeit  und 
befördert  das  eigentlich  Dramatische  der  Wirkung  ungemein. 
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Die  Phantasie  kann  wohl  unschwer  Zwisohenräume  der  Zeit 
und  des  Ortes  überspringen,  man  soll  sie  aber  überhaupt  nicht 
springen  lassen  ohne  Not.  Besonders  förderlich  ist  die  Be- 
obachtung dieser  Einheiten  bei  dramatischen  Handlungen,  die, 
obgleich  in  hohem  Bereichen,  doch  mehr  im  Innern  des 
Hauses  vorgehen  als  in  einer  politischen  Außenwelt."  *) 

Sämtliche  von  Grillparzer  angeführten  imd  widerlegten  Ar- 
gumente sind  den  dramatischen  Vorlesungen  Schlegels  ent- 
nommen.^) Schlegel:  Wir  werden  untersuchen,  ob  das  Ver- 
dienst der  Einheiten  wirklich  so  groß  und  wesentlich  ist  imd 
nicht  vielmehr  wesentlichere  Schönheiten  einer  solchen  Be- 
schränkung aufgeopfert  werden  müssen.')  Grillparzer:  Man 
tut  zwar  allerdings  gut,  den  Einheiten  keine  wesentlichen 
Schönheiten  aufzuopfern.  Schlegel:  Unsere  Einbildimgskraft 
geht  leicht  über  die  Zeiten  hinweg.  Die  Fähigkeit  unseres 
Geistes,  unermeßliche  Zeiten  und  Räume  in  Gedanken  mit 
Blitzesschnelle  zu  durchfliegen,  ist  im  gewöhnlichen  Leben 
anerkannt,  und  die  Poesie  sollte  allein  auf  dies  allgemeine 
Vorrecht  Verzicht  leisten?^)  Grillparzer:  Die  Phantasie  kann 
wohl  unschwer  Zwischenräume  der  Zeit  und  des  Ortes  über- 
springen ....  Schlegel:  Die  häuslichen  und  geselligen  Kreise, 
in  denen  das  Lustspiel  sich  bewegt,  sind  gewöhnlich  an  einem 
Ort  versammelt.  Der  Dichter  braucht  hier  unserer  Einbildungs- 
kraft keine  Reisen  zuzumuten.^)  Grillparzer:  Besonders  för- 
derlich ist  die  Beobachtung  dieser  Einheiten  bei  dramatischen 
Handlungen,  die  mehr  im  Innern  des  Hauses  vorgehen.  In 
diesem  letzten  Punkte  also  widerspricht  Grillparzer  den  Aus- 
führungen Schlegels  nicht,  erweitert  nur  seine  Lehre  über  das 


0  XII,  66. 

>)  Grillparzer  hat  die  YorleBungen  bereits  1816  Btadiert  und  auch  in 
allen  folgenden  Jahren  wieder  vorgfenommen.  Dafttr  zeugen  viele  gegen  nie 
gerichtete  Aufzeichnungen,  die  philologische  und  historische  Dinge  betreifen. 
Vgl.  XVI,  55,  wo  die  Lektüre  klar  yerzeichnet  wird,  und  XVI,  51  if.  Im 
Jahre  1817  nennt  er  das  Schlegelsche  Buch  eins  der  gefährlichsten  Bttcher: 
es  enthalte  keinen  einzigen  ganz  falschen,  aber  auch  nicht  einen  ganz  wahren 
Satz.    XVm,  80. 

3)  A.  a.  0.  S.  9. 

*)  A.  a.  0.  8.  25,  29-80. 

»)  A.  a.  0.  S.  104. 

XXIX.    strich,  OrillpAnen  Atihetlk.  8 
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Lustspiel  hinaus  ins  Allgemeine,  und  diese  Znstiinmnng  hat 
ihren  sehr  erklärlichen  Grund.  Schlegel  hatte  sich  nSmlidi 
hei  seiner  Lustspieltheorie  an  ein  Gesetz  Comeilles  ange- 
schlossen, den  er  sonst  bekämpft  —  ohne  hier  freilich  Cot- 
neilles  Namen  zu  nennen.  Nun  sind  es  die  Disoours  sur  la 
tragidie  von  Corneille,  die  Orillparzer,  wie  sofort  jsu  ersehen 
sein  wird,  zu  der  Beibehaltung  der  Einheiten  bestimmten,  denn 
aus  ihnen  entnimmt  er  seine  Hauptbeg^ndung.  Ein  änfieres 
Zeugnis  für  die  Lektüre  dieser  Discours  besitzen  wir  nicht 
Bei  der  hohen  Verehrung,  die  Grillparzer  dem  französischen 
Dramatiker  zollte,  bedarf  es  auch  kaum  eines  solchen,  um  die 
Kenntnis  seiner  Dramatturgie  schon  von  vornherein  als  gesichert 
anzunehmen. 

Im  dritten  der  Discours  („Sur  les  trois  unitis")  hatte 
Corneille  ausgeführt:  La  liaison  des  seines  qui  unit  toutes  les 
actione  particuliires  de  chaque  acte  Tune  avec  l'autre  est  im 
grand  omement  dans  un  poöme  et  qui  sert  beaucoup  k  former 
ime  continuitö  d*action  par  la  continuiti  de  la  repräsentation.^] 
Lessing  hatte  diese  Stelle  in  seiner  Dramaturgie  übersetzt  und 
dabei  die  Hauptformel  „continuitö  d'action^  mit  „Stetigkeit  der 
Handlung"  wiedergegeben.*)  Und  mit  denselben  Worten  be- 
gründete nun  Grillparzer,  wie  wir  hörten,  seine  Meinung  von 
der  Yorteilhaftigkeit  der  Einheiten.  Es  ist  also  ganz  der 
Standpunkt  des  Corneille:  Die  Einheiten  sind  zwar  nicht  ab- 
solut notwendig,  bilden  aber  doch  einen  wesentlichen  Schmuck 
des  Dramas,  indem  sie  der  Handlung  eine  vorzügliche  Stetig- 
keit geben  und  so  das  Dramatische  der  Wirkung  ungemein 
befördern. 

Jegliche  Freiheit  in  der  Behandlung  der  Einheiten  aber 
hatte  Corneille  dem  Lustspieldichter  abgesprochen :  Je  ne  pens« 
pas  que  dans  la  comidie  le  po6te  ait  cette  libertö  de  dresser 
son  action  par  la  nöcessitä  de  la  reduire  dans  Tuniti  dejoui. 
Aussi  la  diffirence  est  assez  grande  entre  les  actions  de  Tune 
et  Celles  de  Tautre:  Celles  de  la  comidie  partent  de  personnOB 
communes  et  ne  consistent  qu'en  intrigues  d'amour  et  en  four 


1)  (Eavres.    Paris  1884.    Tome  cinqui^me.    S.  204. 
>)  Hamb.  Dram.  a.  a.  0.    IX,  875. 
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beries  qui  se  d^veloppent  si  aisiment  en  an  jour  qu'assez 
soavent  chez  Flaute  et  chez  T^renoe  le  temps  de  leur  durie 
excÄde  k  peine  celni  de  leur  repr^sentation :  mais  dans  la  tra- 
g6die  les  affaires  publiques  sont  mSl^es  d'ordinaire  avec  les 
int^rdts  particuliers  des  personnes  illustres  qu'on  y  fait  paraltre ; 
il  y  entre  des  batailles,  des  prises  de  villes,  de  grands  pirils, 
des  r^volutions  d'fjtats,  et  tout  cela  va  malaisement  avec  la 
promptitude  que  la  rögle  nous  oblige  de  donner  k  ce  qui  se  passe 
8ur  la  scÄne.  ^)  Auf  diese  Gesetze  geht  offenbar  Schlegels  Lehre 
von  der  Beibehaltung  der  Einheiten  im  Lustspiel  zurück,  und 
Grillparzers  Meinung,  man  müsse  die  Einheiten  besonders  bei 
einer  Handlung  wahren,  die  mehr  im  Innern  des  Hauses  als 
einer  politischen  Aufienwelt  vor  sich  geht,  steht  ganz  deutlich 
mit  Schlegel,  nicht  direkt  mit  Corneille  in  Zusammenhang; 
denn  das  Moment  von  dem  „Innern  des  Hauses^'  hatte  ja 
Schlegel,  nicht  Corneille,  der  es  nur  andeutete,  ausgeführt,  und 
das  stimmt  auch  dazu,  daß  die  ganze  Aufzeichnung  G-rillparzers 
eben  in  offenbarem  Anschluß  an  die  Lektüre  der  Vorlesungen 
Schlegels  entstanden  ist. 

Aus  dieser  Aufzeichnung  entwickelte  sich  aber  eine 
andere,  die  den  unmittelbaren  Zusammenhang  mit  Corneille 
ganz  deutlich  erkennen  läßt.  Hatte  Grillparzer  bisher  zwischen 
Handlungen  unterschieden,  die  mehr  im  Innern  und  solchen, 
die  mehr  außerhalb  des  Hauses  siph  abspielen,  ohne  daß  er 
an  eine  Unterscheidung  von  Last-  und  Trauerspiel  dabei  dachte, 
80  kam  er  doch  in  Zukunft  dazu,  genau  wie  A.  W.  Schlegel, 
die  im  Innern  des  Hauses  vor  sich  gehenden  Handlungen  nur 
dem  Lustspiel  zuzuerkennen  (was  mit  seiner  stärker  werdenden 
Abneigimg  gegen  das  bürgerliche  Trauerspiel  zweifellos  zu- 
sammenhängt). Und  so  schrieb  er  denn  im  Jahre  1860  eine 
Lehre  nieder,  die  sich  mit  der  von  Corneille  sehr  nahe  berührt, 
während  ein  unmittelbarer  Zusammenhang  mit  Schlegel  nicht 
mehr  zu  erkennen  ist:  In  keinem  Lustspiele  kann  der  letzte 
Akt  vier  Monate  nach  den  früheren  spielen.  Im  heroischen 
Trauerspiele  geht  das  an.  Dort  ist  die  Einheit  der  Zeit 
eigentlich  die  Zeitlosigkeit;  über  der  Großartigkeit  der  Ereig- 


0  Second  DiBConre  S.  200—201. 
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nisse  gibt  man  auf  den  Zeitverlauf  gar  nicht  acht.  Im  Lnat- 
spiel  aber  ist  jedes  Abbrechen  eine  Lücke,  und  Lficken  darf 
kein  Kunstwerk  haben.^)  Mit  der  „Großartigkeit  der  Ereignisse'^, 
Schlachten,  Einnahmen  von  Städten,  großen  Gefahren,  Staats- 
umwälzungen  hatte  ja  auch  Corneille  die  gleiche  Ansicht  be- 
gründet. Doch  war  er  natürlich  nicht  so  weit  gegangen,  die 
Zeitlosigkeit  als  die  eigentliche  Einheit  zu  bestimmen. 

Auch  Grillparzer  hat  bald  die  ünhaltbarkeit  dieser  Lehre 
eingesehen,  worauf  er  wieder  zu  seiner  früheren  Ansicht  zurück- 
kehrte, welche  die  Einheiten  im  Sinne  Comeilles  auch  fLber 
das  Trauerspiel,  eben  die  Form  des  Dramas  überhaupt  er- 
streckt wissen  wollte.  Diese  Bückkehr  aber  wurde  durch  die 
Erkenntnis  bewirkt,  daß  auch  die  Einheiten  eine  notwendige 
Konsequenz  aus  der  Gegenwartsform  des  Dramas  sind,  und  so 
geht  auch  diese  schon  weit  früher  entstandene  Anschauung 
durch  das  Tor  der  durch  Gk>ethe  gewonnenen  Einsicht  hin- 
durch: Das  Drama  ist  eine  Gegenwart.  Das  geschah  in  der 
Selbstbiographie  des  Dichters:  Die  Einheit  des  Ortes  h&ngt 
mit  der  Einrichtung  der  alten  Theater  zusammen  und  wird 
nur  bedeutend,  wenn  sie  mit  der  Einheit  der  Zeit  zusammen- 
fällt Diese  aber  ist  höchst  wichtig.  Die  Form  des  Dramas 
ist  Gegenwart,  welche  es  bekanntlich  nicht  gibt,  sondern 
nur  durch  die  ununterbrochene  Folge  des  nacheinander  Vor- 
gehenden gebildet  wird.  Die  NichtUnterbrechung  ist  daher  das 
wesentliche  Merkmal  derselben.  Zugleich  ist  die  Zeit  nicht 
nur  die  äußere  Form  der  Handlung,  sie  gehört  auch  unter  die 
Motive :  Empfindungen  und  Leidenschaften  werden  stärker  oder 
schwächer  durch  die  Zeit.  Wenn  ich  den  Zuseher  zwinge,  die 
Stelle  des  Dichters  zu  vertreten  und  durch  Beflezionen  und 
Rückerinnerungen  die  weit  entfernten  Momente  aneinander 
zu  knüpfen  (man  denke  an  die  im  gleichen  Werke  stehende 
Lehre  von  der  Fehlerhaftigkeit  der  Trilogie),  so  verliert  sich 
jene  Unmittelbarkeit  der  Wirkung,  welche  die  Stärke  der- 
selben bedingt  und  das  Charakteristische  des  gegenwärtig 
Wirkenden  ist.  In  die  aufnehmende  Empfindung  kommt  dadurch 
etwas  Willkürliches,   das  dem  Gefühl  der  Notwendigkeit  ent- 


•)  XVIIl,  111-112.    Vgl.  dazu  138,   153. 


—     117     — 

gegengesetzt  ist,  welohe  die  innere  Form  des  Dramas  ausmacht, 
wie  die  Gegenwart  die  äußere.  Das  Drama  nähert  sich  dem 
Epos.  1) 

In  seinem  angehängten  Grunde  von  der  aufnehmenden 
Empfindung  berührt  sich  Grillparzer  mit  seinem  Landsmann 
Heinrich  von  Collin,  und  hier  liegt  vielleicht  mehr  als  ein  nur 
zufälliger  Zusammenhang  vor.  Die  ästhetischen  und  drama- 
turgischen Studien  Collins  waren  1813  in  seinen  gesammelten 
Werken  erschienen,  und  es  ist  kein  Zweifel,  daß  Grillparzer 
auch  von  diesen  Schriften  seines  noch  über  den  Tod  hinaus 
sehr  gefeierten  Landsmannes  Kenntnis  genommen  hat.  Nun 
ging  Collins  theoretisches  Bestreben  dahin,  die  Lehren  Lessings 
und  Schillers  mit  denen  der  Franzosen  zu  vereinen.  Das 
gleiche  Streben  können  wir  schon  jetzt  auch  in  Grillparzers 
Dramaturgie  wahrnehmen.  Doch  sind  die  einzelnen  Bestand- 
teile bei  beiden  so  wesentlich  verschieden,  daß  ein  allgemeiner 
Zusammenhang  ausgeschlossen  erscheint.  Dagegen  berühren 
sie  sich  sehr  eng  in  der  Frage  der  Einheiten.  In  einem  Aufsatz 
„Über  die  Einheit  des  Ortes  und  der  Zeit  im  Drama"*)  ver- 
teidigt Collin  diese  Einheiten  mit  warmen  Worten  und  gibt  als 
wesentlichen  Grund  ihrer  notwendigen  Bewahnmg  eben  die 
„Stetigkeit  der  Empfindung"  an,  die  auch  Grillparzer  schließlich 
zur  Begründung  seiner  Lehre  heranzog.  Man  muß  sich  aber 
auch  gerade  hier  an  die  bereits  erwäbnte,  sehr  wichtige  Er- 
scheinung erinnern,  daß  sich  Grillparzer  in  seiner  Hoch- 
schätzung der  französischen  Dichtung  einer  Wiener  Tra- 
dition angeschlossen  hat,  deren  Hauptvertreter  eben  Heinrich 
von  Collin  war. 

Was  nun  das  Verhältnis  von  des  Dichters  Theorie  zu 
seiner  eigenen  Praxis  betrifft,  so  ist  zunächst  hinsichtlich  der 
Einheit  des  Ortes  festzustellen,  daß  Grillparzer  sie  nirgends  — 
bis  auf  die  Sappho  —  streng  beobachtet  hat 

In  der  Ahnfrau  bewahrt  er  sie  bis  zum  fünften  Akte; 
der  letzte  aber  ändert  den  Schauplatz,  wie  schon  die  der  „Regel" 
huldigenden  Tragiker  des   18.  Jahrhunderts,   z.   B.  Weiße,  es 


')  XIX,  109. 
*)  Werke  Bd.  V. 
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öfter  80  machten,  und  ist  in  sich  noch  einmal  geteilt.  Freilich 
kann  auch  hier  noch  von  einer  Einheit  die  Bede  sein,  indem 
die  drei  verschiedenen  Orte  innerhalb  des  SchloSbereichs  liegen. 

Die    Sappho   spielt   durchgängig   an    einem  Platze,    was 
wohl  der  klassischen  Haltung  des  Stückes  zu  Liebe  geschehen  ist. 

Mit  dem  Goldenen  Yliefi  betreten  wir  die  Zeitperiode,  in 
der  jene  erste  Niederschrift  des  Dichters  von  den  Einheiten 
entstand.  Das  Streben,  die  Einheiten  möglichst  zu  wahren, 
ist  ganz  deutlich  erkennbar.  Der  einaktige  Gastfreund  spielt 
an  einem  Orte.  Nichtsdestoweniger  wechselt  in  den  Argo- 
nauten mit  dem  dritten  und  vierten  Akt  der  Schauplatz,  und 
jeder  Akt  ist  durch  eine  Verwandlung  geteilt.  Doch  sind 
diese  Verwandlungen  meist  derart,  daß  beide  Orte  dicht  neben- 
einander liegen  und  die  Personen  mit  unmittelbarer  Zeitfolge 
von  einem  zum  andern  gehen,  wie  von  dem  Platz  vor  dem 
Turm  in  den  Turm,  vor  dem  Zelt  ins  Zelt,  aus  der  Hohle 
vor  die  Höhle  etc.  Noch  deutlicher  tritt  das  Bestreben  nach 
der  Einheitsbewahrung  in  der  Medea  hervor.  Hier  spielen  die 
drei  letzten  Akte  an  einem  Orte,  nur  der  letzte  hat  eine  Ver- 
wandlung. Und  auch  in  den  ersten  Akten  die  gleiche  Er- 
scheinung: vor  Eorinth,  in  Korinth,  Halle  in  Kreons  Burg, 
Vorhof  von  Kreons  Burg  etc.  — 

Anders  ist  das  nächste  Drama,  der  Ottokar,  geartet. 
Hier  macht  sich  der  Einfluß  Shakespeares  auch  in  dem  häu- 
figen Wechsel  der  Szenerie  bemerkbar.  Der  Ottokar  erreicht 
im  ganzen  die  Zahl  von  13  Orten  und  wird  nur  vom  Bruder- 
zwist erreicht,  von  der  Libussa  mit  15  übertroffen  (hier  wie 
auch  sonst  wird  die  Wiederkehr  des  gleichen  Ortes  mitge- 
rechnet). Innerhalb  des  Aktes  weist  Ottokar  die  Höchstzahl 
von  4  Verwandlungen  auf  (Libussa  und  Bruderzwist  3).  Auch 
liegen  die  Orte  selbst  innerhalb  des  Aktes  weit  auseinander. 
Von  einer  Einheit  ist  hier  also  gar  nicht  die  Bede.  — 

Der  „Treue  Diener"  ist  wenigstens  auf  den  Schauplatz 
einer  Stadt  und  des  vorliegenden  Landes  beschränkt,  wenn  er 
auch  9  verschiedene  Orte  aufweist,  und  zwei  Akte  durch  je 
3  Verwandlungen  in  3  Teile  eingeteilt  sind.  Hier  begegnen 
wir  wieder  der  gleichen  Erscheinung:  aus  Bankbans  Hanse 
geht  es  vor   das  Haus,   dann  in   die   verschiedenen  Räumlich- 
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keiten  des  Eönigsschlosses  und  endlicli  vor  die  Stadt-  Im 
ideellen  Sinne  ist  also  die  Ortseinheit  immerhin  gewahrt.  — 

Anders  wieder  in  Des  Meeres  und  der  Liebe  Wellen, 
Traum  ein  Leben  und  Weh  dem,  der  lügt.  Sie  erreichen  die 
Zahl  7,  7,  9  und  zwei  Verwandlungen  innerhalb  des  Aktes. 
Die  Orte  liegen  dabei  oft  weit  auseinander,  so  diesseits  und 
jenseits  des  Hellespontes  (Der  Traum  ein  Leben  nimmt  natur- 
gemäß eine  Ausnahmestellung  ein,  da  der  Wechsel  des  Schau- 
platzes hier  ein  notwendiges  Kunstmittel  zur  Wahrung  des 
Traumcharakters  bedeutet),  in  Franken  und  im  Rheingau.  Also 
auch  das  Lustspiel  macht  keineswegs  eine  Ausnahme,  wie  des 
Dichters  (spätere)  Theorie  es  verlangte.  Doch  muß  auch  be- 
merkt werden,  daß  die  Handlung  dieses  meisterlichen  Lust- 
spiels sich  nicht  im  „Innern  des  Hauses"  vollzieht,  sondern 
ebenso  wie  die  Tragödien  in  einer  „politischen  Außenwelt" 
sich  abspielt.  Doch  liegen  auch  in  den  drei  letztgenannten 
Dramen  die  Orte,  wo  es  nur  irgend  angeht,  dicht  beieinander. 

Die  Libussa  erreicht,  wie  bereits  gesagt,  das  Höchstmaß 
der  Verwandlungen.  Auch  liegen  die  Orte  hier  nicht  unmittel- 
bar nebeneinander;  ähnlich  verhält  es  sich  im  Bruderzwist, 
während  die  Jüdin  von  Toledo  deutlich  das  Streben  erkennen 
läßt,  wenigstens  innerhalb  der  Akte  die  Ortseinheit  zu  wahren. 
Nur  im  zweiten  Akte  findet  eine  Verwandlung  statt,  und  hier 
geht  der  König  unmittelbar  von  dem  Platz  vor  dem  Garten- 
haus in  das  Gartenhaus  selbst  hinein. 

Das  Gesamtresultat  also  ist:  Mit  Ausnahme  der  Sappho 
hat  Grillparzer  sich  nirgends  streng  an  die  Einheit  des  Ortes 
gehalten,  selbst  innerhalb  des  Aktes  Verwandlungen  eintreten 
lassen,   die  im  Ottokar  die  Zahl  4  erreichen.      Doch    ist    das 

r 

Bestreben  ganz  deutlich,  wo  es  angeht,  die  verschiedenen  Orte 
möglichst  nah  aneinander  zu  rücken  und  auf  diese  Weise  eine 
gewisse  Einheit  zu  erzielen.  Aber  auch  dies  Bestreben  legt 
dem  Dichter  keine  Fessel  auf,  und  wo  es  die  Behandlung  des 
Stoffes  erfordert,  läßt  er  das  Drama  zwanglos  an  weit  aus- 
einander liegenden  Orten  spielen. 

Damit  ist  nun  bereits  ausgesprochen,  daß  Grillparzer 
auch  die  theoretisch  geforderte  Einheit  der  Zeit  keineswegs 
im  Sinne  der  Franzosen  beobachtet  haben  kann.    A.  Lichtenheld 
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hat  in  seinen  Grillparser-Stndien  ^)  die  Einheit  der  Zeit  in 
Orillparsers  Dramen  eingehend  untersucht  und  kam  an  dem 
Resultate,  daß  Grillparzer  sie  nicht  im  klassischen  Sinne  Ge- 
währt hat,  wohl  aber  im  Sinne  Lessings,  der  in  seiner  Emilia 
Qalotti  die  Ereignisse  möglichst  zusammendrängte,  damit  die 
scheußliche  Tat  Marinellis  an  awingender  Notwendigkeit  ge- 
winne. Und  in  diesem  Sinne,  nur  weit  kunstvoller,  findet  sich 
die  Zeiteinheit  bei  Orillparzer  verwendet,  nicht  daß  die  Hand- 
lung sich  zwischen  Sonnenaufgang  und  Untergang  oder  in 
24  Stunden  abspielt,  wohl  aber  so,  daß  gerade  eine  tiefere  Auf- 
fassung das  eine  der  in  Betracht  kommenden  Stücke,  „Des 
Meeres  und  der  Liebe  Wellen",  als  Muster  hinzustellen  berech- 
tigt ist,  wie  von  jener  sonst  so  äußerlichen  Observanz  der 
künstlerischste  Gebrauch  zu  machen  sei. 

In  den  Argonauten  werden,  wie  in  der  Herotragödie,  die 
24  Stunden  fast  um  das  Gleiche  überschritten.  Auf  den  Baum 
nicht  eines  Tages  sind  zusammengedrängt  der  Gastfreund  und 
die  Argonauten,  etwas  länger  spielen  Sappho  und  Medea. 
Unter  diesen  Dramen,  welche  der  klassischen  Zeiteinheit  am 
nächsten  kommen,  fehlt  also  —  wohl  nicht  zufälligerweise  — 
keine  der  antiken  Tragödien.  Am  deutlichsten  lassen  die 
Ahnfrau,  Sappho  und  die  Herotragödie  des  Dichters  Absicht 
erkennen,  mit  Hilfe  zwar  nicht  der  Zeiteinheit  im  streng 
klassischen  Sinne,  aber  doch  des  allerraschesten,  ununter- 
brochenen Ablaufes  der  Handlung  im  beschränktesten  Zeit- 
räume das  Ende  der  Heldin  herbeizuführen  und  erklärlich  sa 
machen.  So  wich  z.  B.  Grillparzer  in  seiner  Behandlung  der 
Herosage  von  der  Überlieferung  ab,  wie  sie  noch  in  Schillers 
Ballade  gewahrt  ist,  den  Verkehr  der  Liebenden  einen  vollen 
Monat  dauern  zu  lassen,  und  konnte  so  die  Motivierung  für 
den  Tod  der  Hero,  die  sich  in  seinem  Drama  ja  nicht  ins 
Meer  stürzt,  in  der  Häufung  der  Aufregungen,  dem  plötzlichen 
Sturz  aus  tiefstem,  innerm.  und  äußerm  Frieden  in  Leidenschaft 
und  aufwühlende  Ereignisse  binnen  wenigen  Stunden  finden. 
Wo  es  einer  solchen  Motivierung  nicht  bedurfte,  ist  auch  ü^ 
Zeiteinheit  —  außer   den   antiken   Dramen  —  weit   weniger 


')  Wien  1891.    I. 
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beobachtet  worden.  So  im  Ottokar,  obwohl  die  an  sich  weit 
auaeinaDder  liegenden  Ereignisse,  so  eng  es  nur  anging,  zu- 
sammengedrängt wurden.  ^)  Auch  die  von  Lope  de  Yega  meist 
beeinflußten  Dramen,  Der  treue  Diener,  Der  Bruderzwist,  Die 
Jüdin,  erstrecken  sich  über  Tage  und  Wochen,  wenngleich 
auch  hier  die  Begebenheiten  so  schnell  aufeinander  folgen,  wie 
es  die  gewählte  Fabel  eben  zulieö. 

Wir  haben  somit  naturgemäß  das  gleiche  Resultat  wie 
bei  der  Behandlung  der  Ortseinheit:  möglichste  Zasammen- 
drängung,  aber  doch  volle  Freiheit,  wo  es  gilt,  Un  Wahrschein- 
lichkeiten zu  vermeiden  (Lichtenheld  gibt  dafür  ein  trefiendes 
Beispiel  aus  der  Medea)  und  dem  Stoffe  in  jeder  Weise  gerecht 
zu  werden.  Theorie  und  Praxis  also  decken  sich  hier  keines- 
wegs, und  zwar  haben  wir  die  umgekehrte  Erscheinung  wie 
bei  Lessing  vor  uns.  Lessing  verwarf  die  Einheiten  und  be- 
obachtete sie  in  seinen  Werken,  Grillparzer  fordert  die  Ein- 
heiten und  bewahrt  sie  in  seinen  Dichtungen  nicht.  Wohl 
aber  läßt  auch  seine  Dichtung  das  Ideal  der  Ästhetik  erkennen, 
indem  sie  sich  bemüht,  ihm  so  nah  wie  nur  möglich  zu  kommen, 
und  so  ist  hier  der  Einfluß  der  französischen  Dramaturgie  und 
Dramatik  in  Grillparzers  Ästhetik  wie  Dichtung  deutlich 
wahrzunehmen.  *) 


Die  Einheit  der  Handlung. 

Was  den  bisher  behandelten  Anschauungen  Grillparzers 
als  treibendes  imd  gestaltendes  Motiv  zugrunde  lag,  ist  der 
unverkennbare  Versuch,  die  dem  romantischen  Drama  eigen- 
tümlichen Lebens-  und  Wirklichkeitselemente  mit  den  Form- 
prinzipien des  klassischen  Dramas  unter  einer  höheren  Einheit 
zu  verschmelzen,  und  diese  Einheit  ist  der  unumstößliche  Fun- 
damentalsatz seiner  Dramaturgie :  Das  Drama  ist  eine  Gegenwart. 

0  Vgl.  König  OttokarB  Qlttck  und  Ende.  Eine  ünterBnohang  von 
Alfred  Klaar.    Leipiig  1886. 

^)  Der  Einflnfl  der  französisehen  Dramaturgie  und  Dramatik  auf  Grill- 
parzer  ist  bisher  noeh  nicht  hinreichend  nntersncht  worden.  In  Formen  nnd 
Motiven  seiner  Dichtungen  lassen  sich  deutlich  Einwirkungen  wahrnehmen. 
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Dieser  Versuch,  der  sich,  wie  meine  Abhandlung  nachweisai 
wird,  durch  die  gesamte  Dramaturgie  des  Dichters  verfolgen 
läßt,  ihr  das  charakteristische  Gepräge  aufdrückt  und  geradezu 
das  Lebensprinzip  wird,  aus  dem  heraus  sie  sich  nach  allen 
Seiten  hin  bildet  und  gestaltet,  findet  seine  vollgtlltige  Er- 
klärung in  der  Jugendbildung  des  Dichters,  wie  sie  die  Ein- 
leitung darzustellen  versuchte.  Dort  wurde  bereits  darauf  hin- 
gewiesen, daß  Schreyvogels  Sonntagsblatt  im  Anschluß  an  die 
Wiener  Literaturentwicklung  die  höchste  Verehrung  für  die 
Engländer  und  Spanier  mit  dem  energisch  geführten  Kampf 
für  das  mit  Unrecht  mißachtete  französische  Drama  in  sich  und 
seinen  Tendenzen  vereinigte,  womit  es  bestimmend  auf  den 
jungen  Grillparzer  eingewirkt  hat.  Es  war  nur  natürlich,  daß 
die  Prinzipien,  welche  dem  englisch-spanischen  Drama  einer- 
seits und  dem  französischen  Drama  anderseits  zugrunde  liegen 
und  ihr  Wesenbestimmendes  ausmachen,  miteinander  in  Streit 
geraten  mußten,  was  dann  den  Versuch  einer  Versöhnung  er- 
forderlich machte,  ohne  daß  ein  solches  Streben  immer  mit 
bewußter  Absicht  in  Wirklichkeit  umgesetzt  wurde.  In  Schrey- 
vogels dramaturgischen  Anschauungen  ist  ein  ähnlicher  Versuch 
nicht  wahrzunehmen.  Der  für  die  Öffentlichkeit  arbeitende 
Dramaturg  wußte  sich  wohl  vor  den  Widersprüchen  zu  hüten, 
die  ein  solches  Streben  notwendigerweise  erzeugen  mußte,  wenn 
es  weitgehend  und  energisch  wirksam  war.  Grillparzer  schrieb 
seine  Gedanken,  Kritiken  und  Studien  nieder,  ohne  an  die 
Veröffentlichung  zu  denken  und  ohne  sie  systematisch  durch- 
zuarbeiten. Da  durften  und  mußten  in  ihnen  mannigfache 
Widersprüche  entstehen,  je  nach  den  Eindrücken,  unter  welchen 
der  Dichter  sie  niederschrieb. 

Bisher  freilich  konnten  sich  die  von  den  verschiedenen 
Gattungen  des  Dramas  abgeleiteten  Prinzipien  wol^l  miteinander 
vertragen,  weil  sie  einem  Zwecke  —  der  dramatischen  Gegen- 
wartsform —  dienstbar  waren  und  in  ihrer  Wesensverschieden- 
heit keine  an  sich  kontrastierten  Begriffe  darstellten,  welche 
als  solche  einer  Versöhnung  unter  einem  höheren  Begriffe  be- 
dürften. Ganz  ohne  weiteres  aber  kann  doch  die  Zusammen- 
schließung nicht  erfolgen.  Die  Franzosen  wahrten  die  Gesetze 
der    Einheiten,    indem    sie    oft    dramatische   Handlung   durch 
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epische  Erzählung  ersetzteD.  Nur  so  wufiten  sie  der  Schwierig- 
keit des  Gesetzes  heizukommen.  Die  Engländer  nnd  Spanier 
wahrten  die  stetig  bewegte  dramatische  Handlung,  indem  sie 
das  epische  Überspringen  von  Zeit  und  Ort  an  Stelle  der  dra- 
matischen ununterbrochenen  Entwicklung  setzten.  Beide  Kunst- 
prinzipien also,  die  Wahrung  der  Einheiten  und  der  stets 
bewegten  Handlung,  müssen  in  ihrer  bisherigen  Verwendung 
einer  Wandlung  und  Annäherung  unterliegen,  wenn  der  Dra- 
matiker dem  Wesen  beider  Elemente  gerecht  werden  will  und 
tatsächlich  in  seinem  Drama  das  nur  Dramatische,  die  Gegen- 
wart hinzustellen  sucht. 

Das  Gesetz  von  der  Einheit  der  Handlung  freilich  ist 
dem  klassischen  wie  dem  romantischen  Drama  eigentümlich. 
Es  ist  aber  verschiedener  Auslegung  fähig.  Vorausgeschickt 
sei,  daß  Grillparzer  dem  Lustspiel  eine  spezielle  Einheit  zu- 
gewiesen hat,  und  zwar  ist  hier  wieder  der  unmittelbare  Zu- 
sammenhang mit  Corneille  deutlich  zu  erkennen.  Corneille 
nämlich  hatte  ausgeführt:  Je  tiens  .  .  .  que  Tuniti  d'action 
consiste  dans  la  comidie  en  Tunitä  d'intrigue  .  .  .  Ce  n'est 
pas  que  je  pritende  qu'on  ne  puisse  admettre  plusieurs  intri- 
gues  .  .  .  pourvu  que  de  Tun  on  tombe  n^cessairement  dans 
l'autre  .  .  ^)  Und  so  sagt  nun  auch  Grillparzer  im  Jahre  1860 
von  einem  Preislustspiel:  „Die  Grundsätzlichen  haben  eine 
zweifache  Intrigue,  nicht  aber  eine  Doppelintrigue,  wo  zwei 
nebeneinander  herlaufen,  was  sehr  gut  angeht,  sondern  zwei, 
die  hintereinander  kommen  und  sich  ablösen.  Nun  kann  ein 
Lustspiel  zwanzig  Intriguen  als  Mittel  zu  demselben  Zwecke 
haben  ....  aber  zwei,  das  hebt  die  Einheit  des  Stückes  auf.^  ') 

Der  Unterschied  von  der  Lehre  des  Corneille  besteht  also 
nur  darin,  daß  Corneille  mehrere  Intriguen  unter  der  Bedingung 
zuließ,  wenn  .man  notwendig  von  einer  in  die  andere  fällt,  was 
also  doch  immer  ein  Nacheinander  voraussetzt,  wenn  es  auch 
ein  Auseinander  darstellt.  Grillparzer  aber  läßt  nur  dann  eine 
Mehrzahl  von  Intrigpien  gelten,  wenn  sie  alle  als  Mittel  zu 
demselben  Zwecke  dienen.  Und  diese  Umwandlung  der  Theorie 
von  Corneille  bedeutet  eine  Annäherung   an   seine  allgemeine 

0  Troisitoe  Discours.  S.  202. 
»)  XVni,  120. 


—     124    — 

AnBicht  TOD  der  Einheit  einer  dramatiBchen  Handlung;  denn 
ComeilleB  Lehre,  daß  die  Einheit  der  Tragödie  in  der  Einheit 
der  Gefahr  bestehe,  hat  Grillparser  natürlich  nicht  mitmachen 
können.  Und  darin  schloß  er  sich  durchaus  den  Worten  des 
Aristoteles  an,  wenn  er  die  Einheit  der  Handlung  nicht  eben 
in  der  Einheit  der  Hauptperson  erblicken  wollte.  So  zerfällt 
ein  Drama  Lope  de  Vegas  trotz  der  Einheit  der  Hauptperson 
ziemlich  undramatisch  in  drei  abgesonderte  Begebenheiten.  ^) 
Vielmehr  hat  Grillparzer  fttr  das  alte  Aristotelische  Gesetz  eine 
recht  eigentümliche  und  ziemlich  weitherzige  Ausdeutung  ge- 
funden. Byrons  Falieri,  so  schreibt  der  Dichter  im  Jahre  1881, 
ist  zu  schwankend,  zu  wenig  fest.  Wenn  auch  solche  Charaktere 
keineswegs  für  die  Tragödie  unverwendbar,  im  Gegenteil  von 
der  höchsten  Wirkung  sein  können,  muß  doch  außer  ihm  etwas 
Feststehendes  sein,  was  den  Kern  des  Ganzen  ausmacht  und 
ihm  Haltung  gibt.  Byron  hat  versäumt,  den  Staat  von  Venedig 
und  sein  Verfassungssystem  als  einen  solchen  Mittelpunkt 
hinzustellen,  was  doch  so  sehr  im  Wege  lag,  und  nun  fehlt 
dem  Ganzen  die  dramatisch  begründete  Haltung,  dasjenige, 
was  die  eigentliche  Aristotelische  Einheit  der  Handlung  aus- 
macht.*) 

Zu  dieser  eigenartigen  Auslegung  des  Gesetzes  acheint 
Grillparzer  durch  die  berühmten  Abhandlungen  Goethes  über 
den  Hamlet  im  Wilhelm  Meister  angeregt  worden  zu  sein. 
Im  Hamlet  liegen  ja  die  Dinge  ganz  ähnlich  wie  im  Falieri. 
Auch  hier  ein  schwankender,  unfester  Charakter,  in  deoti  die 
Einheit  des  Dramas  nicht  begründet  sein  kann.  Und  so  er- 
klärte denn  auch  Goethe  genau  wie  Grillparzer  und  bei  gleicher 
Gelegenheit:  Es  ist  tadelnswert,  daß  in  diesem  Drama,  in  dem 
der  Held  keinen  Plan  hat,  so  viele  Umstände  und  Begebenheiten 
sind,  die  einen  Boman  weit  und  breit  machen  können,  die  aber 
der  Einheit  auf  das  äußerste  schaden  und  höchst  fehlerhaft 
sind.  Es  müßte  ein  fester  Punkt  in  all  der  Planlosigkeit  und 
Bewegung  herausgearbeitet  werden.  Wilhelm  Meister  schlägt 
dazu  die  „Unruhen  in  Norwegen"  vor.*)  — 

i)  XVn,  190.    Vgl.  Aristoteles,  Poetik,  Kap.  8. 

«)  XII,  88. 

3)  Wilhelm  Meisters  Lehijahre.    Buch  6,  Kapitel  4. 
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Die  vielleioht  durch  G-oethe  gewonnene  Erkenntnis  ist  nicht 
ohne  Fortwirknng  auf  Grillparzer  geblieben,  was  gleichzeitig 
beweist,  daß  er  sie  keineswegs  etwa  nur  auf  Dramen  be- 
schränken wollte,  die  einen  schwankenden  Charakter  zum 
Helden  haben.  Gleich  im  nächsten  Jahre  —  1822  —  wird  es 
in  einem  Fragment  ganz  deutlich,  wie  er  in  seinem  eigenen 
Schaffen  solch  einen  festen  Punkt  herauszuarbeiten  bemüht  ist. 
Es  handelt  sich  um  den  Plan  zu  einem  Drama  „Kaiser  Albrecht*', 
und  hier  schreibt  Grillparzer,  uachdem  er  sich  eine  Anzahl 
von  geplanten  Charakteren  verzeichnet  hat:  „^^i^  Mittelpunkt 
des  Ganzen  die  Königin  Agnes  von  Ungarn.  Sie  soll  eigent- 
lich in  einem  Brennpunkt  vereinigen,  was  teilweise  zugleich 
die  Haupttriebfeder  jedes  einzelnen  und  die  Atmosphäre  des 
ganzen  Stückes  sein  soll:  das  Gefühl  des  neuen  Hauses,  das 
sich  mit  einem  Male  auf  einen  hohen  Gipfel  gedrängt  sieht,  und 
das  keinen  Wunsch  kennt,  als  sich  zu  erhalten,  zu  heben  — 
altius."  —  *) 

Grillparzer  selbst  hat  nim  ein  Drama  geschaffen,  in  dem 
der  Held  ein  schwankender,  tatscheuer,  haltloser  Charakter 
ist:  Kaiser  Hudolf  im  Bruderzwist.  Hier  ist  das  Bestreben 
des  Dichters  ganz  deutlich,  außerhalb  dieses  Charakters  nach 
einem  festen  Punkte  zu  suchen  und  ihn  stark  zu  beleuchten, 
der  die  Aristotelische  Einheit  der  Handlang  ausmacht.  Es 
sind  die  überall  im  Lande  entstehenden  Kämpfe  und  Unruhen, 
welche  den  langen  schweren  Krieg  vorahnen  lassen,  der  dreißig 
Jahre  dauern  sollte.  Das  drohende  Gespenst  dieses  Krieges 
ist  die  Einheit  des  Stückes,  in  welchem  der  Held  keinen  Plan 
hat.    Hier  decken  sich  Theorie  und  Praxis. 

In  andern  Dramen  ist  es  ein  streng  beharrlicher,  konserva- 
tiver Charakter,  der  als  Vertreter  des  Staats-  und  Ordnungs- 
gedankens gegenüber  einem  fortstürmenden,  revolutionären, 
wenn  auch  nicht  tatscheuen,  so  doch  unberechenbaren  Charakter 
die  Einheit  des  Stückes  wahrt:  so  Kaiser  Rudolf  gegenüber 
König  Ottokar,  Bankban  gegenüber  Herzog  Otto,  der  Graf  von 
Lara  gegenüber  König  Alphons.  Sie  bilden  einen  festen,  un- 
verrückbaren Punkt,  in  dessen  Angreifen  und  Verteidigen  die 

»)  XII,  93. 
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Handlung  besteht,  in  dem  sie  ihre  dramatisch  begründete 
Haltung  hat.  Sehr  ähnlich  ist  es  in  ,,Des  Meeres  und  der 
Liebe  Wellen".  Hier  ist  der  Priester,  die  Verkörperung  der 
Pflicht,  ein  fester  Fels  in  den  Wellen  des  Meeres  und  der 
Liebe,  die  auf  ihn  heranstürmen  und  an  ihm  zerschellen.  In 
seiner  großartigen  Trilogie  hat  Grillparzer  selbst  „den  geistigen 
Mittelpunkt"  klar  herausgehoben:  eben  das  goldene  Vließ, 
„das  sinnliche  Zeichen  des  Wünschenswerten,  mit  Begierde 
Gesuchten,  mit  unrecht  Erworbenen,"  um  das  aller  Kampf  und 
Streit  sich  dreht.*)  — 

Dem  Lustspiel  hat  ja  nun  Grillparzer  eine  spezielle  Ein- 
heit zugewiesen.  „Weh  dem,  der  lügt"  aber  gehört  nicht  zu 
den  Intrigpienlustspielen,  in  denen  nach  Comeille-Grillparzer 
die  Einheit  in  der  Intrigue  liegt.  Vielmehr  ist  es  auch  zu 
den  Dramen  zu  rechnen,  welche  in  einem  festen  Charakter,  dem 
beharrlichen  Vertreter  eines  Prinzips  ihre  dramatisch  begrün- 
dete Haltung  haben.  Es  ist  der  Bischof  Gregor,  der  mitten 
in  all  dem  Aus-  und  Abweichen  von  dem  ewigen  Ideale,  dem 
bewufiten  und  unbewußten  Lügen  der  Welt  das  feststehende 
Ideal  der  Wahrheit  vertritt  imd  so  den  Einheitspunkt  des 
Stückes  bildet.  — 

Darin  beruht  nun  ein  großer  Unterschied  des  Epos  und 
Dramas,  das  eben  das  Drama  in  einen  Mittelpunkt  zusammen- 
geht, daß  jedes  kleinste  Teilchen  auf  ihn  Bezug  haben  mufi, 
während  das  Epos  von  einem  Mittelpunkt  ausgeht  und  naoh 
allen  Seiten  sich  breitet  und  dehnt.  Damit  ist  das  Verhältnis 
bereits  bestimmt,  in  dem  in  ihnen  das  Einzelne  zum  Ganzen  steht: 
im  Epos  ist  es  nur  das  des  Teiles  zum  Ganzen,  im  Drama 
aber  das  von  Mittel  zum  Zweck.  In  einem  Briefe  an  Goethe, 
den  Grillparzer  damals  noch  nicht  gekannt  haben  kann, 
als  er  diese  Unterscheidung  —  1819  —  niederschrieb,*)  hat 
Schiller  ganz  die  gleiche  Sonderung  vorgenommen:  Des 
epischen  Dichters  Zweck  liegt  schon  in  jedem  Punkt  seiner 
Bewegung  .  .  .  während  der  tragische  Dichter  unsere  Tätigkeit 
nach  einer  einzigen  Seite  richtet  und  konzentriert.  Im  Drama 
kann  und   darf  etwas   als  Ursache   von  was  anderem  da  sein, 

»)  XVm,  186—187. 
«)  XV,  90. 
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im  Epos  mufi  alles  sich  selbst  um  seiner  selbst  willen  geltend 
machen.^) 

Der  gleiche  G-edanke  lag  nun  schon  der  Lehre  des 
Aristoteles  zugrunde,  als  er  das  Drama  im  Gegensatz  zum 
Epos  auf  das  Wesentliche  und  Notwendige  beschränkte.^) 
Seitdem  war  unbedingteste  Eonzentrierung  ein  Hauptgesetz 
aller  dramaturgischen  Theorien  wie  alles  dramatischen  Schaffens 
geblieben.  Corneille  und  Diderot  verlangten  so  gut  wie  Lessing, ') 
Schiller*)  und  Goethe')  die  strengste  Vermeidung  alles  Über- 
flüssigen, Beschränkung  auf  das  Notwendige  als  die  erste  Eigen- 
schaft eines  Dramatikers.  Der  Tradition  des  Gesetzes  mußte 
auch  Grillparzer  sich  fügen.  Konzentrierung  ist  das  Haupt- 
erfordemis  eines  Dramas.  Nicht  eine  einzige  überflüssige  Szene, 
nicht  ein  einziger  entbehrlicher  Charakter  darf  in  der  Kompo- 
sition des  Dramas  stehen  bleiben.  Ja,  ein  jedes  Wort  muß  eine 
unverkennbare  Richtung  nach  dem  Zwecke  des  Stückes  oder 
der  Szenen  haben.  Bei  Groethe  ist  das  nicht  der  Fall.  Daher 
kann  ihn  auch  Grillparzer  keinen  dramatischen  Dichter  nennen.*) 
Ebenso  ist  Zedlitz  ein  Epiker,  kein  Dramatiker,  weil  er  die 
unverwandte  Rücksicht  aufs  Ganze  nicht  kennt,  welche  das 
erste  Erfordemis  des  tragischen  Dichters  ist.'')  Alles  Zweck- 
lose ist  undramatisch.  *)  Der  innere  Zusammenhang  des  Dramas 
besteht  darin,  daß  jede  Szene  ein  Bedürfnis  erregen  und  jede 
eines  befriedigen  muß.*)  Gleicht  das  Epos  dem  See,  dessen 
Teile  ruhig  nebeneinander  liegen  und  in  ihrer  Gesamtheit 
sich  zum  Ganzen  runden,  so  ist  das  Drama  ein  Strom ,  in  dem 
jeder  kleinste  Tropfen  nach  einem  Ziele  hin  drängt  und  stürzt. 
Uhlands  Dramen  gleichen  dem  See,  nicht  dem  Strome.  ^*)    Man 


0  An  Goethe,  21.  April  1797. 
*)  Poetik,  Kap.  17,  18. 
>)  IX,  256;  X,  144  u.  Öfter. 
«)  An  Qoetbe,  2.  Oktober  1797. 
»)  Eckermaim,  13.  April  1823. 
•)  XVI,  148—149.    XVm,  57. 
^  XVIU,  188—142. 

•)  XVI,  148,  149,  167.    Vgl.  die  spsniBchen  Stadien. 
«)  XV,  102. 

")  Foglar  S.  7.    Ans  dem  Tagebache  der  Freiin  Ton  Knorr.    Jahrb.  V, 
S.  332—33. 
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denke  an  Orillparsers  und  Schillers  Lehre :  Das  Epos  ist  Um- 
sicht, das  Drama  Ansicht.  Diese  Unterscheidung  besagt  im 
Grunde  ganz  dasselbe  wie  das  Gleichnis  vom  See  und  Strom. 
Liegt  der  See  ruhig,  unbewegt,  in  weiter  Ausdehnung  vor  mir, 
so  muß  ich  ihn  umschauen,  will  ich  sein  Bild  von  allen  Seiten 
in  mich  aufnehmen.  Nach  einem  einsigen  Punkte  hin  aber 
richtet  der  Strom  meinen  Blick.  Ich  sehe  ihn  an  und  gewahre 
seinen  rastlos  stürmenden  Lauf,  der,  wie  die  Gegenwart,  in 
jedem  Momente  ist  und  nicht  mehr  ist. 

Wie  die  Gegenwart!  Auch  das  Gesets  der  strengen 
Konsentrierung  konnte  Grillparser  im  Jahre  1839  aus  der 
dramatischen  Gegenwartsform  herleiten.  Nicht  eine  Beihe  von 
Bildern,  sondern  ein  Bild  soll  das  Drama  sein;  man  mufi  es 
überschauen  können.  ^)  Gans  das  gleiche  G«sets  hatte  Aristo- 
teles bereits  aufgestellt.*)  Daher  muß  der  Dramatiker  auch 
einen  Stoff  w&hlen,  wo  alle  Strahlen  in  einen  Punkt  susammen- 
führen.')  Das  haben  in  höchstem  Maße  die  französischen  Dra- 
matiker, Corneille  und  Racine,  g^tan,  an  denen  Grillparser  das 
Gesetz  strengster  Konsentration,  unbedingtester  Unterordnung 
aller  kleinsten  Teilchen  unter  einen  Zweck,  peinlichster  Be- 
schränkung auf  das  Wesentliche  und  Notwendige  wohl  praktisch 
erlernen  konnte. 

Dieses  Gesets  aber  war  nicht  dazu  geeignet,  dem  Wesen 
seiner  eigenen  Kunst  und  Ästhetik  ganz  gerecht  zu  werden. 
Es  konnte  seinen  ausgeprägten  Wirklichkeitssinn  nicht  be- 
friedigen.    Die  unendliche  Mannigfaltigkeit  der  Erscheinungen, 

»)  Foglar  S.  7. 

>)  Poetik,  Kap.  84. 

')  Foglar  S.  7.  Vgl.  an  diesen  Gesetaen  anch  die  Bemerining  an  Jeaa 
Paul,  er  neige  aar  Miniaturmalerei.  Bin  Dramatiker  soll  aber  al  fresco 
malen,  schon  Goethe  tut  es  au  wenig.  XVIII,  79.  Der  auf  die  Dramatik  ange- 
wendete Vergleich  yon  Miniatur-  und  Freskomalerei  stammt  natürlich  ans  der 
berühmten  Stelle  der  Hamburger  Dramaturgie,  wo  Lessing  die  Miniatur  der 
Franaosen  mit  der  Freskomalerei  Shakespeares  yergleicht.  Interessant  ist 
es  Obrigens,  daß  Grillparzer  ungefähr  10  Jahre  vorher,  1610,  als  er  die 
Wandlung  au  Goethe  durchgemacht,  in  sein  Tagebuch  schrieb,  er  sei  durch 
Goethe  in  eine  gana  andere  Welt  yersetzt  worden:  „Es  waren  nicht  mehr 
die  zwar  kräftigen,  aber  rauhen  Pinselstriche  (Schillers),  da  war,  mOehte  ich 
sagen,  keine  Freskomalerei  mehr,  die  Zartheit  des  Miniaturmalers  hatte  ich 
mir  zum  Muster  genommen  .  .  .'^    Tgb.  S.  30,  Nr.  42. 
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die    sinnliche   Lebendigkeit   des  natürlichen  Geschehens,    die 
Grillparzer  über  alles  liebte,  mofite  unter  dem  Zwange  der 
starren  Einheit,  dem  Oesetz  der  Konzentration  notwendig  hin- 
schwinden.    Kein  zweiter  Dramatiker  der  Weltliteratur  hat 
dieses  Gesetz  so  völlig  anfier  acht  gelassen  wie  Lope  de  Yoga, 
des   Dichters   vergötterter   Liebling.     Nicht    daß   Grillparzer 
blind  dafür  gewesen  wäre.    Er  machte  in  jeder  seiner  Studien 
über  ihn  auf  die  Fülle  zweckloser,   überflüssiger  und  daher 
tindramatischer  Szenen  und  Personen  aufmerksam.    Da  werden 
F&den  angeknüpft,  die  gleich  wieder  zerreißen,  das  scheinbar 
von  vornherein  Beabsichtigte  in  den  Hintergrund  gedrängt  und 
neuen  Beziehungen  Platz  gemacht.     Von  Konzentration,   Be- 
schränkung, Einheit  ist  nicht  die  Bede.    Er  aber  bietet  Leben 
und   Bewegung,   sinnlichen  Beichtum  mannigfaltiger  Erschei- 
nungen, wie  kaum  das  bunte,  vielgestaltige  Dasein,  die  Wirk- 
lichkeit, ihn  zu  bieten  vermag.    Und  das  ist  es,  was  Grillparzer 
immer  von   neuem   berückt   und   fesselt.     Das   ist  Poesie   in 
seinem  Sinne,  die  von  den  logischen  Forderungen  des  Geistes 
noch  ungebändigt  ist  und  aus  reinstem  genialen  Schaffenstriebe 
heraus,  wie  die  Wirklichkeit,  wie  die  Natur,  eine  Welt  von 
Leben  und  Dasein  gestaltet.     Grillparzer  selbst  gibt  einmal 
ein  sehr  prägnantes  Beispiel  der  von  ihm  so  unendlich  geliebten 
Mannigfaltigkeit:   „In  dem  Ganzen  ist  mir  nichts  Ingeniöses 
aufgefallen,  als  wenn  Gerardo,   der  den  Don  Antonio  heraus- 
gefordert und  nicht  überflüssigen  Mut  hat,  bei  seinem  Sekun- 
danten,  dem   spanischen   Hauptmann,   vorläufig  Lektionen  im 
Fechten   nimmt.     Ein   so   einfaches   und   aus   der  Sache   ge- 
nommenes Mittel,  Mannigfaltigkeit  in  die  Ereignisse  zu  bringen, 
daß  es   der  Beachtung  und  Nachahmung  zu  empfehlen  wäre, 
wenn    das    Walten    des    Talentes    überhaupt    nachzuahmen 
stünde."^)  — 

Je  mehr  sich  nun  Grillparzer  in  Lope  de  Yoga  hinein- 
lebt, desto  weniger  kann  ihn  die  starre  Einheit  der  franzö- 
sischen Tragödie  befriedigen.  Die  französischen  Klassiker,  so 
schreibt  er  im  Jahre  1862  nieder,  haben  die  Einfachheit  der 
griechischen  Stoffe  nachgeahmt  und  nicht  beachtet,   daß  bei 
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den  Griechen  der  Chor,  die  Musik,  der  Tanz  schon  von  selbst 
eine  Mannigfaltigkeit  hineinbrachten.^)  Oteht  also  Lope  de 
Vega  in  seiner  Vemaohlässignng  der  Einheit  aUznweit,  so 
haben  die  Franzosen  sie  allzusehr  übertrieben.  Lope  de  Vegas 
eminent  poetisches  Schaffen  mußte  den  hochentwickelten  künst- 
lerischen Formensinn  Grillparzers  abstoßen.  Die  künstlerisch 
vollendete  Form  der  französischen  Meister  konnte  seinen  hoch- 
entwickelten Wirklichkeitssinn  nicht  befriedigen«  Nur  die 
Vereinigung  der  klassischen  Einheit  mit  der  romantischen 
Mannigfaltigkeit  kann  das  Ideal  einer  Komposition  eichen, 
und  so  schreibt  Grillparzer  auf  der  Hübe  seines  Lebens  und 
seiner  Kunst  —  im  Jahre  1837  —  die  Worte  nieder:  „Den 
Gedanken  festzuhalten  auch  in  einem  großem  poetischen 
Werke,  ist  nicht  schwer,  wenn  man  die  Teile  über  der  Idee  des 
Ganzen  vernachlässigen  will.  Aber  mannigfaltig  und  lebendig 
bis  ins  kleinste  sein,  und  dabei  doch  nie  den  Grundgedanken 
aus  den  Augen  zu  verlieren,  das  ist  die  Schwierigkeit"*) 
Schiller  hat  dieses  Ideal  wohl  angestrebt,  er  hält  die  Mitte 
zwischen  dem  Allzuengen  der  Franzosen  und  dem  AUzuweiten 
der  Engländer  und  Spanier.*)  Einerseits  hat  aber  doch  Shake- 
speare seine  Form  nicht  zum  Vorteil  erweitert,^)  anderseits 
kann  von  einer  bis  ins  kleinste  gehenden  Mannigfaltigkeit  bei 
ihm  nicht  die  Rede  sein.  Was  Grillparzers  Ideal  ausmacht, 
das  ist  eben  nichts  anderes  als  die  Vereinigung  französischer 
Einheit  mit  spanischer  Mannigfaltigkeit,  von  Racines  Form  mit 
Lope  de  Vegas  Leben. 

Im  Jahre  1834  hatte  Grillparzer  die  aufschlufireiohen 
Worte  niedergeschrieben:  „Ich  weiß,  daß  ich  es  nie  erreichen 
werde,  nach  was  ich  strebe  in  der  dramatischen  Poesie:  das 
Leben  und  die  Form  so  zu  vereinigen,  daß  beiden  ihr  volles 
Recht  geschieht.  Man  wird  es  vielleicht  nicht  einmal  ahnen^ 
daß  ich  es  gewollt,  und  doch  kann  ich  nicht  anders."  ^)     Diese 


>)  XVI,  1S6.     Ganc  den  gleichen  Vorwurf  hat  A.  W.  Sohlegel  gegeo 
die  Franzosen  erhoben.    Wiener  Vorlesungen  ü,  18.  Vorlesung  S.  33. 
«)  XV,  65. 

»)  XVm,  74,  Jahrb.  I,  281. 
*)  Xni,  172. 
»)  XVm,  160. 
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kleine  Anfseichniing  spricht  mit  vollendeter  Klarheit  ans,  wie 
innig  hier  Dichtung  nnd  Ästhetik  Hand  in  Hand  gehen.  Seit- 
dem sich  znerst  im  Treuen  Diener  der  EinfluS  Lope  de  Y^^ 
geltend  machte,  ist  dieser  Versuch,  die  Einheit  der  Form  mit 
der  Mannigfaltigkeit  des  Geschehens,  das  klassische  mit  dem 
romantischen  ^rimdp  zu  TersOhnen,  dasjenige,  was  Grillparsers 
Dramen  ihr  ganz  eigentflmliches  Grepräge  aufdrftckt.  Die  Art 
nun,  wie  Grillparzer  Einheit  und  Mannigfaltigkeit  miteinander 
zu  verbinden  sucht,  ist  sehr  deutlich  in  seinen  Dramen  su  er- 
kennen. An  Lope  de  Yega  konnte  er  es  nicht  g^nug  bewun- 
dem, wie  er  es  verstand,  scheinbare  Nebenmotive  aufzugreifen 
und  zu  verwerten,  wodurch  er  seine  Dichtungen  dem  natOr- 
liehen  Gteschehen,  dem  sinnlichen  Beichtum  der  wirklichen 
Erscheinungen  nahe  brachte.  Lope  aber  gestaltete  solche 
Nebenmotive  zu  selbständigen  Szenen,  die  ihrerseits  wieder  su 
weiteren  Auftritten  und  Gteschehnissen  führten,  so  dafi  schliefilich 
die  Dinge  jeglichen  Zusammenhang  mit  der  Idee  des  Gttnzen 
verloren.  Das  konnte  Grillparzers  hochentwickelter  Formsinn 
nicht  dulden.  Er  wahrt  die  Einheit  des  Werkes,  indem  er 
keine  Szene  stehen  läßt,  die  nicht  in  einer  unverkennbaren 
Beziehung  zum  Ganzen,  der  Idee  des  Stückes,  dem  Gange  der 
Handlung,  der  Entwicklung  der  Charaktere  steht.  Innerhalb 
dieser  Szenen  aber,  die  sich  zu  einer  festen  Einheit  zusammen- 
schliefien,  übt  er  Lope  de  Vegas  Kunst.  Jedes  kleinste  Motiv 
das  am  Wege  liegt,  wird  aufgeg^ffen  und  weiter  geführt,  die 
Eintönigkeit  der  Situation  durch  viele  kleine  Ausbeugungen 
unterbrochen,  Leben  und  Beweg^g  in  die  zu  ganz  bestimmtem 
JZwecke  gestaltete  Szene  gebracht.  Auf  diese  Weise  nimmt 
«r  dem  Mannigfaltigen  die  Selbständigkeit,  wie  es  Lope  de 
Yega  nicht  getan,  und  arbeitet  es  in  die  Einheit  hinein,  indem 
«r  Form  und  Leben,  das  Klassische  und  Bomantische  zu  höherer 
Einheit  zu  verschmelzen  trachtet.  — 


Bühne  und  Publikum. 

Aus  der  dramatischen  Gegenwartsform  konnte  Grillparzer 
naturgemäfi  auch  einen  Lieblingsgedanken  seiner  Dramaturgie 
herleiten,   das  Verhältnis  des  Dramas  zur  Bühne.     Mit  einem 
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Nachdruck  wie  kein  sweiter  unserer  großen  Dramatiker  hat 
Orillparser  den  Kampf  gegen  jedes  Drama  geführt,  das  nicht 
mit  nnmittelbarer  Btlcksioht  anf  die  Bühnendarstelliing  ge- 
schrieben wnrde»  Das  Drama  ist  eine  Gegenwart  nnd  ksnn 
als  solche  erst  durch  die  lebendige  Auffflhrung  ins  rechte 
Licht  gesetzt  werden.  All  jene  aus  der  Gtegenwartsform  ab- 
geleiteten Forderungen  von  augenblicklicher  Wirkung,  Yer- 
bannung  der  Innigkeit  und  Beflezion,  das  stete  ümsetsen 
alles  ünsinnlichen  in  ein  Sinnliches,  das  Gteseta  der  drei  Ein- 
heiten wie  der  stets  bewegten,  lebendigen  Mannigfaltigkeit, 
das  alles  erhftlt  seine  Tolle  Bedeutung  erst,  wenn  die  tote 
Buchform  zum  lebendigen  Btthnenleben  erweckt  wird.  Denn 
nur  das,  was  gespielt  wird,  lebt,  und  ein  gelesenes  Drama  ist 
ein  Buch  statt  einer  lebendigen  Handlung.^)  Grillparzer  ging 
sogar  so  weit,  den  Unterschied  zwischen  dramatisch  und  thea- 
tralisch aufheben  zu  wollen,  als  er  die  Erkenntnis  von  der 
Gegenwartsform  des  Dramas  gewonnen  hatte.  Da  schreibt 
er  1837,  die  Unterscheidung  zwischen  Dramatischem  und 
Theatralischem  sei  ganz  falsch.  Das  echt  Dramatische  ist 
immer  theatralisch,  wenn  auch  nicht  umgekehrt.  Das  Theater 
ist  der  Bahmen  des  Bildes,  in  welchem  die  Gegenstände  An- 
schaulichkeit und  Verhältnis  zueinander  haben.  Über  den 
Bahmen  hinaus  sind  sie  nicht  mehr  mit  einem  Blick  zu  um&ssen, 
die  Anschauung  wird  schwächer  und  verwirrt  sich,  sie  nimmt 
mehr  die  Form  der  epischen  Sukzession  als  der  dramatischen 
Gleichzeitigkeit  und  Gegenwart  an.*) 

Nur  einmal  hat  Grillparzer  —  1836  —  eine  Ausnahme 
konstatiert:  „Hier  einer  von  den  wenigen  Fällen,  wo  das  Thea- 
tralische und  Dramatische  voneinander  abweicht.  Dramatisch 
läfit  sich  nichts  dagegen  einwenden."  Aber  auch  hier  noch  der 
Zusatz:  „Es  ist  übrigens  die  Frage,  ob  es  sich  denn  doch 
nicht  auch  darstellen  ließe."') 

Mit  Bücksicht  auf  die  Bühne  will  Grillparzer  den 
körperlichen  Schmerz  aus  dem  Drama  verbannt  wissen.  Der 
Grund    zeigt    deutlich    die   Beminiszenz   an   Lessing.     Denn 

«)  XIX,  152.    Littrow-Bischoff  8.  162. 

<)  XV,  91.  V^.  XV,  108  (1842)  n.  Otto  Ludwig,  Sbskespearatadiea  S.  77. 

>)  XX,  61. 
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ganz  wie  Lessing  im  Laokoon,  so  sagt  auoh  Grillparzer:  In 
einen  SeelenBchmerz  kann  sich  der  Schauspieler  durch  seine 
Einbildungskraft  vollkommen  hineinversetzen,  nicht  aber  auch 
in  einen  körperlichen,  so  daß  dieser  immer  als  offenbare  Lüge 
sich  darstellt^)  Die  Rücksicht  auf  die  Bühne  ist  wie  durch 
des  Dichters  Dramaturgie,  so  auch  durch  seine  speziellen  Kri- 
tiken und  Studien  zu  verfolgen.  Er  preist  Schillers  und  Fon- 
sards  Bhetorik,  weil  sie  zwar  nicht  den  Bedürfnissen  der 
Poesie,  wohl  aber  denen  des  Theaters  völlig  angemessen  ist.*) 
Er  meint:  Man  sage  nicht:  es  geht  den  Dichter  wenig  an,  ob 
ein  Schauspieler  für  seine  Bolle  sich  finde  oder  nicht.  Denn 
wenn  das  nicht  geschieht,  so  hat  der  Dichter  offenbar  selbst 
keine  künstlerische  Anschauung  seiner  Gestalt  gehabt. ')  Über- 
haupt ist  die  Nichtdarstellbarkeit  eines  Stückes  immer  ein 
Zeichen,  daß  es  sich  der  Dichter  beim  Schaffen  nicht  recht 
vorstellen  konnte.  Der  wahre  dramatische  Dichter  sieht  sein 
Werk  darstellen,  indem  er  es  schreibt.^)  Diese  aus  eigenster 
Erfahrung  geschöpfte  Lehre  können  Lessings  und  Schillers 
Aussprüche  über  die  Art  ihres  Schaffens  bekräftigen.^)  Man 
wird  aber  doch  noch  einen  Unterschied  machen  müssen,  ob  der 
Dramatiker  die  bretteme,  eng  begrenzte,  die  Wirklichkeit 
vortäuschende  Theaterbühne,  oder  aber  die  wahre,  unbegrenzte 
und  in  ihrer  Idealität  wirkliche  Bühne  der  inneren  Anschauung 
vor  Augen  hat,  ob  er  —  um  eine  feine  Unterscheidung  Grill- 
parzers  zu  gebrauchen  —  sein  Werk  beim  Schaffen  „sieht^' 
oder  „schaut"*.*)    Die  Erfahrung  aber  lehrt,  daß  oft  stark  ge- 

0  XY,  90.    Lessing  IX,  24. 

>)  XVI,  148,  45.    Briefe  S.  200. 

»)  XVm,  110. 

*)  Briefe  Nr.  45,  S.  64.    Foglar  S.  7,  XVm,  185. 

*)  Schiller  an  Goethe  26.  Dezember  1797.  Lessing,  Theatralieehe 
Beiträge,  IV,  75.  Vgl.  auch  Aristoteles  (Poetik,  Kap.  17),  der  es  dem  Dichter 
znm  Gesets  machte,  dafi  er  sich  bei  der  Gestaltung  der  Handlang  und  der 
sprachlichen  Ansarbeitong  alles  möglichst  greifbar  vor  Angen  stellte.  Anch  die 
Bewegung  und  Stellnng  seiner  Personen  mufi  er  sich  dentiich  veigegen- 
w&rtigen.  Sonst  wird  sein  Drama  auf  der  Btthne  immer  einen  schlechten 
Eindruck  machen.   Vgl.  anch  Hebbel,  Vorwort  cur  Maria  ]£agdalene.   XI,  58. 

•)  Denkwürdigkeiten  von  Fr.  Grillparzer.  Nach  mflndlichen  Ifit- 
teilnngen  Otto  Prechtlers.  Von  Adam  Mttller-Guttenbninn.  Beilage  snr  All- 
gemeinen Ztg.  1882  Nr.  217  f. 
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schaate  Gtestalten  den  Eindruck  aaf  den  Sehenden  yerfehlenf 
und  das  möchte  ich  trots  manch  gegenteiliger  Behanptongen 
auch  von  Orillparsers  Dramen  annehmen. 

Orillparser  selbst  hat  einmal  von  Goethe  im  Gregensats 
an  Schiller  erklärt,  seine  Gestalten  verlieren  in  der  Dar- 
stellung. Seine  Bildlichkeit  ist  für  die  Imagination,  die  An- 
schauung. In  der  Wirklichkeit,  auf  der  Bühne  verliert  sich 
der  zart  poetische  Anhauch  mit  einer  Art  Notwendigkeit, 
während  Schillers  Bildlichkeit  erst  auf  der  Bühne  zur  vollen 
Geltung  kommt. ')  Man  kann  von  Grillparaers  eigenen  Dramen 
etwas  Ähnliches  sagen:  seine  Gestalten  wirken  meist  mehr  in 
der  Anschauung  als  auf  der  Bühne.  Es  ist  nicht  seine  Art, 
die  Farben  so  stark  aufzutragen,  wie  Schiller  es  tut,  und  wie 
es  die  Theaterwirkung  —  wenigstens  bei  der  gewöhnlichen 
Bauart  der  modernen  Theater  —  erfordert.  Das  tritt  nicht 
nur  in  der  äußeren  Zeichnung  der  Charaktere  und  dem  unendlich 
natürlich  gehaltenen,  auf  alle  Rhetorik  verzichtenden  Dialog 
deutlich  hervor,  sondern  vor  allem  auch  schon  in  der  Wahl 
der  tief  innerlich  sich  abspielenden  tragischen  Konflikte  und 
der  feinen,  oft  unendlich  komplizierten  Charaktere,  die  sich 
niemals  auf  der  Bühne  ganz  erschließen  werden.  Dazu  kommt 
noch,  daß  die  Stimmung,  der  Duft  über  Grillparzers  Gebilden 
und  die  tiefste  Innerlichkeit  seiner  Empfindung  das  gprelle 
Lampenlicht  nur  schwer  vertragen  können,  daß  die  Bühne  ein 
Undefinierbares  von  ihnen  streift,  wie  Staub  von  Schmetter- 
lingsflügeln. Was  Schlegel  einmal  von  Goethe  sag^,  das 
möchte  ich  auch  von  Grillparzer  trotz  seines  scharfen  Protestes, 
der  sich  wohl  erklären  lassen  wird,  behaupten:  er  ist  ein  un- 
endlich dramatischer,  aber  kein  theatralischer  Dichter. 

Wohl  hat  auch  er,  wie  er  es  theoretisch  verlangte,  den 
„Effekt"  angestrebt.  Aber  nach  eigenem,  mehr  als  beredtem 
Zeugnis  war  ihm  die  Schaubühne  verhaßt,  und  es  ärgerte  ihn, 
wenn  er  den  Theatereffekt  erreicht  hatte.  Und  doch,  meinte 
er,  hielt  ihn  eine  innere  Notwendigkeit  auf  diesen  Bahnen.*) 
Nichtsdestoweniger   haben    seine  Tragödien   oft  die  Wirkung 


0  XIX,  135.    Foglar  S.  82. 
«)  Tgb.  Nr.  131,  S.  70. 
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auf  der  Bühne  verfehlt.  Er  war  seiner  Natur  nach  zn  fein 
und  still  für  das  Theater.  Es  graute  ihm  auf  der  Bühne  vor 
seinen  eigenen  Schöpfungen.  Er  konnte,  wie  er  selbst  sagte, 
obwohl  er  ein  Theaterdichter  sei  und  für  die  Bühne  schreibe, 
doch  seine  Gestalten  nicht  in  der  grellen  Beleuchtung  sehen, 
die  er  innerhalb  seiner  vier  Wände  in  Dämmerstunden  ge- 
schaut.^) Als  „Des  Meeres  und  der  Liebe  Wellen"  bei  seiner 
ersten  Aufführung  keinen  Erfolg  gehabt  hatte,  gewann  ein  be- 
ruhigendes Gefühl  in  ihm  die  Oberhand,  aus  der  Knechtschaft 
des  Publikums  und  des  Beifalls  gekommen  zu  sein,  nur  ein 
Mensch  sein  zu  dürfen,  ein  innerlicher,  stille  Zwecke  ver- 
folgender, nicht  mehr  an  Träumen,  an  Wirklichkeit  Anteil 
nehmender  Mensch.  *)  Daß  er  eine  unüberwindliche  Scheu  vor 
der  Öffentlichkeit  nicht  los  werden  konnte,  hat  er  ebenfalls 
selbst  gestanden.  Und  doch  hat  er  gerade,  wie  kein  anderer, 
den  Kampf  gegen  das  Drama  geführt,  das  nicht  mit  Rück- 
sicht auf  Bühne  und  Publikum,  d.  h.  die  Öffentlichkeit,  ge- 
schrieben wurde. 

Schiller,  der  Theaterdichter  par  excellence,  hat  trotz  der 
gleichen  Überzeugung,  daß  die  Bühnendarstellung  die  not- 
wendige Ergänzung  der  dramatischen  Poesie  sei,  doch  —  vor 
allem  im  Briefwechsel  mit  Goethe  —  manch  Bedenken  gegen 
die  notwendige  Rücksicht  auf  das  Theater  ausgesprochen.  Er 
hielt  sie  für  eine  etwas  unwürdige  Beschränkung  der  dra- 
matischen Poesie,  wie  er  und  Goethe,  was  wir  gleich  noch 
hören  werden,  ja  auch  ganz  anderer  Ansicht  in  Betreff  des 
Publikums,  wie  Grillparzer,  waren.  Grillparzer  hat  solche 
Bedenken  niemals  geäußert,  und  die  Erklärung  dieser,  meiner 
Meinung  nach,  merkwürdigen  Erscheinung  liegt  darin,  daß  hinter 
Grillparzer  dem  Dichter  der  beste  Bühnenkenner  und  Dramaturg, 
Joseph  Schreyvogel,  gestanden  hat,  der  ihn  treibend  und  an- 
feuernd auf  die  Bahn  lenkte,  die  Grillparzer  aus  innerer  Notwen- 
digkeit zu  gehen  glaubte.  Ein  geborener  Theaterdichter  war 
Grillparzer  nicht;  zu  einem  solchen  hat  ihn  Schreyvogel  zu  machen 
gesucht.  Das  lassen  schon  die  Veränderungen  ahnen,  die  er  mit 
Rücksicht  auf  die  Anschaulichkeit  der  Bühne  in  der  Ahnfrau  vor- 

0  A.  a.  0.  Beilage  cor  Allgememen  Zeitung  1882,  Nr.  217  f. 
*)  XVIII,  191. 
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genommen,  das  läßt  anoh  der  Umstand  erkennen,  dafi  die 
sp&teren  Werke  Grillparsers  ans  den  dreißiger  nnd  vierziger 
Jahren  mit  weit  weniger  Rtlcksicht  aof  die  Bühne  geschrieben 
wurden,  was  keineswegs  auf  ein  Nachlassen  der  Gestaltunga- 
kraft  znrflckznführen  ist.  Das  läßt  aber  vor  allem  die  völlige 
Übereinstimmung  der  beiden  Männer  in  ihren  dramatnrgisohen 
Anschauungen  erkennen. 

Hatte  Orillparzer  den  Unterschied  zwischen  einem  Dra- 
matischen und  Theatralischen  aufheben  wollen,  so  hatte  Schrey- 
▼ogel  ganz  das  gleiche  und  zwar  überdies  mit  direkter  Be- 
ziehung auf  Orillparzers  Sappho  getan:  Einige  Beurteiler 
sprechen  dem  Verfasser  der  Sappho  kein  dramatisches  Talent, 
sondern  nur  Anlage  zum  Theaterdichter  zu,  welches,  wie  be- 
kannt, etwas  Verächtliches  ist,  obwohl  Sophokles,  Euripides, 
Aristophanes,  Plautus,  Terenz,  Shakespeare,  Galderon,  Corneille, 
Racine  und  Moliire  sich  bloß  deshalb  einbildeten,  dramatische 
Dichter  zu  sein,  weil  sie  Dichter  für  das  Theater  waren.  ^) 
Es  lie£^  ja  in  der  Natur  der  Sache,  daß  Schreyvogel,  der  sein 
Lebenswerk  in  der  Arbeit  für  die  Bühne  erblicken  mußte,  mit 
noch  schärferen  Waffen  als  Orillparzer  den  Kampf  gegen  das 
Lesedrama  und  das  gelesene  Drama  sein  Leben  lang  geführt 
hat:  Ein  Schauspiel  ist  gemacht,  um  auf  der  Bühne  gesehen 
zu  weiden.  Davon  hat  es  den  Namen.  Ich  habe  keinen 
Begriff  davon,  wie  man  eine  gute  Komödie  oder  Tragödie  ge- 
schrieben haben  und  darüber  gleichgültig  sein  kann,  ob  sie 
aufgeführt  wird  oder  nicht.  Außer  den  neueren  deutschen 
Dichtern  (Schreyvogel  denkt  vor  allem  an  Schiller  und  Lessing)*) 
haben  auch  die  dramatischen  Schriftsteller  aller  Zeiten  und 
Völker  keinen  Begriff  von  einer  solchen  Gleichgültigkeit  gegen 
den  theatralischen  Erfolg  ihrer  Werke  gehabt.  Von  Äschylus 
und  Aristophanes  angefangen  bis  zum  Gozzi  und  Beaumarchais 
ist  es  nie  einem  dramatischen  Genie  eingefallen,  statt  für  die 
Bühne  für  die  Lesekabinetts  zu  schreiben.  Diese  Erfindung 
blieb  unserer  Zeit  und  unseren  Landsleuten  vorbehalten. ')    Von 

0  über  die  Grundidee  des  Tnuerspiels  Sappho.     Wiener  Zeitschrift 
1818  Nr.  84—85. 

*)  Gesammelte  Sdiriften,  Abt  8,  Bd.  2,  a  69,  73. 

>)  Gesammelte  Schriften,  Abt  2,  Bd.  1,  S.  157  ff.    Bd.  2,  S.  71  ff. 
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dem  Zeitpunkt  an  aber,  wo  sich  eine  Kunst  von  ihrer  natfir- 
lichen  Bestimmung  entfernt  und  die  Gegenprobe  der  praktischen 
Anwendung  entbehrt,  muß  sie  in  das  Willkürliche  und  endlich 
in  das  ganz  Zweckwidrige  ausarten.^) 

Damit  ist  nun  schon  ganz  von  selbst  das  Verhältnis  des 
Dramatikers  zum  Publikum  bestimmt,  und  es  ist  ganz  natürlich, 
daß  sich  auch  hier  eine  durchgehende  Übereinstimmung  zwischen 
den  Ansichten  des  Dichters  und  Dramaturgen  feststellen  läßt. 
—  Das  Publikum,  erklärte  Schreyvogel,  ist  der  natürliche 
Richter  der  theatralischen  Kunst.  *)  Nicht  ein  gesetzkundiger 
Richter,  meint  Grillparzer,  wohl  aber  eine  Jury,  die  ihr 
Schuldig  oder  Nichtschuldig  nach  gesundem  Menschenverstände 
und  natürlicher  Empfindung  ausspricht. ')  Wenn  die  Handlung, 
lehrt  Schreyvogel,  den  Zuschauer  nicht  ergreift,  wenn  sie  ihn 
nicht  wider  seinen  Willen  bis  zum  Schlüsse  mit  fortreißt,  so 
hat  sie  keine  dramatische  Kraft.  ^)  Die  Menge  ist  es,  an 
deren  Urteil  dem  Dichter  etwas  liegen  muß.  Euripides,  Plautus, 
Shakespeare,  Moliire  und  Gozzi  suchten  und  erhielten  den 
Beifall  der  Menge.  ^)  Und  ganz  ebenso  sagte  nun  auch  Grill- 
parzer, der  stille,  zurückgezogene  Poet:  Das  Publikum  ist  die 
beste  Kontrolle  für  den  dramatischen  Dichter.  Was  seine 
Wirkung  auf  das  Publikum  verfehlt,  kann  kein  gutes  dra- 
matisches Werk  sein.  Der  Fehler  liegt  dann  unbedingt  im 
Stücke.«) 

Grillparzer  hat  sich  hier  mit  vollem  Bewußtsein  in  Gegen- 
satz zu  Goethe  und  Schiller  gestellt,  wie  es  eben  auch  Schrey- 
vogel getan.  Der  Grundsatz  der  Klassiker,  sich  nur  an  die 
Gebildeten  zu  wenden,  ist  verkehrt  und  sehr  gefährlich.  Sie 
konnten    eben   an    ihren   kleinen  Orten   den   Eindruck   dieser 


0  A.  a.  0.  n,  72.  Vgl.:  Über  die  bisher  gemachteii  VerBache  etc. 
Sammler  1818,  Nr.  29,  30.  Herrmann,  ein  Heldenspiel  von  Fonqnö.  Wiener 
Zeitechriffc  1618,  Nr.  83. 

^  Gesammelte  Schriften,  Abt.  2.    I,  162. 

«)  XVI,  27  11.  öfter. 

*)  Gesammelte  Schriften,  Abt  2.    II,  187. 

^)  Sonntagsblatt  I,  93.    Vgl.  Über  die  bisher  gemachten  Versuche  etc. 

•)  Wartenegg  a.  a.  0.  S.  19,  21,  36.  XV,  102.  XVI,  27.  XIH,  189. 
Jahrb.  IV,  841. 
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grofiartigen  Erscheinung  „Pnbliknm^  nie  empfinden.^)  Des 
Dichters  höchste  Aufgabe  ist  es,  sein  Werk  der  allgemeinen 
Menschennatur  verständlich  und  empfindbar  zu  machen.  Der 
unzweideutige  Ausdruck  der  allgemeinen  Menschennatur  aber 
ist  die  Stimme  der  allgemeinen  Menschheit  Ihr  Symbol  ist 
das  Publikum,  aus  dem  das  Oefühl  der  Menschheit  als  Ganzes 
mit  Ausschließung  aller  Individualität  zum  Dichter  spricht 
Nur  das  Publikum  kann  es  dem  Dichter  sagen,  ob  er  mit 
seiner  Darstellung  die  allgemeine  Menschennatur  getroffen  hat*) 
Mit  starker  Ähnlichkeit  des  Gedankens  hatte  Schreyvogel  ge- 
lehrt: Die  Poesie,  die  nicht  auch  das  Volk  ergreift,  ist  schwerlich 
die  rechte,  gewifi  nicht  die  rechte  theatralische  Poesie.  Die 
Deutschen  der  jetzigen  Zeit  möchten  gerade  diejenigen  Zuschauer 
sein,  in  deren  Empfänglichkeit  Shakespeare  und  Calderon  selbst 
das,  was  an  ihren  Werken  allgemeingültig  und  unvei^&nglich 
ist,  wie  in  einer  Gegenprobe  prüfen  und  bewährt  finden  könnten. 
Was,  nachdem  es  die  Engländer  und  Spanier  zu  Shakespeares 
und  Galderons  Zeit  ergriffen  und  entzückt  hat,  auch  uns  noch 
ergreifen  und  entzücken  kann,  muß  das  wahrhaft  Schöne  sein 
und  wirken,  solange  die  Kunst  und  die  menschliche  Kultur 
selbst  nicht  in  einer  allgemeinen  Barbarei  untergeht.') 

0  XIII,  169;  XVI,  27.  Hier  mufi  aber  bemerkt  werden,  daß  der 
joDge  Schiller  eine  ganc  andere,  mit  Giillparzer  yöllig  flbereinstimme&de 
AnBchauung  Tom  Publikum  gehabt  hat  Wie  Grillparzer  einen  ganzen  Auf- 
satz ttber  das  Thema  schrieb:  „Also  nur  die  Kttnstler  verderben  die  Kunst*' 
(XV,  32),  so  hatte  Schiller  einst  gesagt:  „Es  ist  nicht  wahr,  was  man  ge- 
wöhnlich behaupten  hOrt,  dafi  das  Publikum  die  Kunst  herabzieht.  Der 
Ktknstler  zieht  das  Publikum  herab,  und  zu  allen  Zeiten,  wo  die  Kunst  yer- 
fiel,  ist  sie  durch  die  Kflnstler  yerfallen.  Das  Publikum  braucht  nichts  als 
Empfänglichkeit,  und  diese  besitzt  es.  Es  tritt  Tor  den  Vorhang  mit  einem 
uabestimmten  Verlangen,  mit  einem  vielseitigen  Vermögen.  Zu  dem  Höchsten 
bringt  es  eine  Fähigkeit  mit;  es  erfreut  sich  an  dem  Verständigen  und 
Rechten,  und  wenn  es  damit  angefangen  hat,  sich  mit  dem  Schlechten  sa 
begnOgen,  so  wird  es  zuverlässig  damit  aufhören,  das  Vortreffliche  zu  fordern, 
wenn  man  es  ihm  erst  gegeben  haf  Später  hat  Schiller  eine  solch  hohe 
Auffassung  vom  Publikum  allerdings  nicht  beibehalten.  —  Über  das  Wesen 
und  die  Wichtigkeit  des  Faktors  „Publikum^  siehe  jetzt  die  geistvolle  Ein- 
leitung zu  Max  Martersteig,  Das  deutsche  Theater  im  19.  Jahrhundert 
Lpz.  1904. 

«)  XIII,  189;  XIV,  27;  XV.  69.    Vgl.  XIX,  126;  IH,  147  (vox  popuü). 

')  Über  die  bisher  gemachten  Versuche  etc.  a.  a.  0. 
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Es  tritt  hier  somit  ungemein  deutlich  hervor,  wie  Grill- 
parzer  sich  von  den  Anschauungen  seines  Freundes  und  Be- 
raters beeinflussen  ließ,  wenn  sie  auch  nicht  ganz  seiner 
innersten  Natur  entsprachen.  Denn  wie  kein  eigentlicher 
Theaterdichter,  so  ist  auch  Orillparzer  nie  —  mit  Ausnahme 
seines  ersten  Werkes  —  ein  eigentlicher  Volksdichter  gewesen, 
der,  wie  Schiller,  das  grofie  Publikum  zu  packen,  hinzureißen 
Terstebt. 


Kapitel  IL 

Die  innere  Fonn. 

Ans  der  äußeren  Form  des  Dramas  konnte  Orillparzer 
mit  Leichtigkeit  die  Beetimmong  der  inneren  Form  gewinnen. 
Und  wieder  begegnen  wir  der  gleichen  Erecheinnng:   was   er 
von  Anfang  an  als  Gesetz  erkannt  und  aufgestellt  hatte,  das 
leitete   er  später   aus   dem   Mittelpunkte,  dem  Lebensprinzip 
seiner  Dramaturgie  her  und  fügte  es  so  dem  großen  Zusammen- 
hang seiner  Anschauungen  ein,  die  sich  auf  diese  Art  zu  einem 
System  gestalteten.     Im  Jahre  1819  hatte  er  geschrieben:  Das 
Wesen  des  Dramas  ist,  da  es  etwas  Erdichtetes  als  wirklich 
geschehend  anschaulich  machen   soll,   strenge  Kausalität     Im 
Laufe  der  wirklichen  Welt  nehmen  wir  einen  un  faßlichen  Ur- 
heber des  Ganzen  an  und  weisen  das,  was  unserer  Beschränkt- 
heit unzusammenhängend  erscheint,  einem  großen  und  unbegreif- 
lichen Zusammenhang  zu.     Im  Gedichte  aber  kennen  wir  den 
Urheber  der  Begebenheiten  und  ihrer  Verknüpfung,   erkennen 
ihn  als  einen  unseresgleichen  und  sind  daher  wohl  berechtigt, 
anzunehmen,    was  in  seiner  Schöpfung   für  unsere  und  über- 
haupt für  die  menschlich-endliche  Denkkraft  nicht  zusammen- 
hänge, habe  überhaupt  keinen  Zusammenhang  und  gehöre  daher 
in  die  Klasse  der  leeren  Erdichtangen,  die  der  Verstand,  von 
dessen   formaler  Leitung   sich  auch   die  schaffende  Phantasie 
wie  jedes  innere  Vermögen  nicht  losmachen   kann    (wie  wir 
schon  hörten,  ein  Gedanke  Kants),  unbedingt  verwirft  oder  die 
wenigstens    beim   Drama    beabsichtigte   Annäherung    an    das 
Wirkliche  ganz  ausschließt.  ^)  Dem  gleichen  Gedanken  begegnen 
wir  im  Jahre  1826.  *)    Was  er  hier  nun  Wirklichkeit,  Existenz 

«)  XV,  86. 
«)  XVm,  188. 
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genannt  hatte,  das  eben  bezeichnete  er  im  Jahre  1834  mit 
„Gegenwart":  Die  Wirklichkeit  zwingt  die  Sinne,  Kausalität 
den  Oeist,  and  was  als  Gegenwart  gelten  will,  muß  vor  allem 
als  Ursache  nnd  Wirkung  streng  verknüpft  sich  erweisen. 
Daher  verweigert  das  Drama  dem  Zufall  sein  SpieL^)  In 
seiner  Selbstbiographie  schreibt  dann  der  Dichter  mit  klaren 
Worten  nieder:  Wie  die  Gegenwart  die  äußere  Form  des  Dramas, 
so  ist  seine  innere  Form  die  Notwendigkeit.*)  — 

Mit  dieser  Lehre  hat  sich  Grillparzer  wiederum  einer 
Tradition  eingeordnet,  die,  von  Aristoteles  beginnend,  sich 
durch  die  Jahrhunderte  fortpflanzte.  Aristoteles  hatte  in  seiner 
Poetik  die  Aufgabe  des  Dramatikers  dahin  bestimmt,  daß  er 
nicht  das  Geschehen  zu  berichten  habe,  sondern  das,  was  ge- 
schehen kann,  was  nach  den  Gesetzen  der  Wahrscheinlichkeit 
oder  Notwendigkeit  geschehen  muß.  Darin  beruht  der  große 
Unterschied  des  Dichters  vom  Historiker,  der  nur  berichtet, 
was  geschehen,  nicht  wie  es  so  geschehen  mußte.  Deshalb  ist 
die  Dichtung  philosophischer  als  die  Geschichte.^)  Diese  be- 
deutsame Lehre  hatten  die  französischen  Ästhetiker,  auch 
Corneille,  freilich  mit  starkem  Mißverstehen,  übernommen. 
Lessing  warf  Corneille  die  Vernachlässigung  des  Gesetzes  vor: 
Das  Genie  können  nur  Begebenheiten  beschäftigen,  die  in- 
einander gegründet  sind,  nur  Ketten  von  Ursachen  und  Wir- 
kungen, jedes  Ungefähr  wird  ausgeschlossen,  alles,  was  ge- 
schieht, kann  nicht  anders  geschehen.  ^)  Naturgemäß  schlössen 
sich  auch  Schiller  und  Goethe  dieser  wichtigsten  dramatischen 
Lehre  an:  Der  Dramatiker  steht  unter  der  Kategorie  der  Kau- 
salität. *)  Man  darf  dem  Zufall  im  Roman  gar  wohl  sein  Spiel 
erlauben,  niemals  aber  kann  er  tragische  Situationen  hervor- 
bringen und  muß  daher  aus  dem  Drama  verbannt  werden.  *)  — 

Aus  dieser  Forderung  unbedingtester  Notwendigkeit  hatte 
schon  Aristoteles  ganz  von  selbst  die  Bestimmung  einer  dra- 


0  XV,  76. 

«)  XIX,  109. 

>)  Poetik,  Kapitel  9. 

*)  Hamb.  Dram.  IX,  308. 

*)  Vorrede  smn  Fiesko.    An  Goethe  25.  April  1797. 

')  Über  epische  und  dramatische  Dichtnng. 
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matiBcheo  Handlang  gewonnen,  wie  sie  sich  bis  su  Grillpanei 
hin  nnd  über  ihn  hinaus  fortpflanste:  Die  Handlung  ist  eine  Tat 
aammeneetsung  von  Begebenheiten,  die  durch  das  Gheeets  der 
Wahrscheinlichkeit  oder  Notwendigkeit  miteinander  verbunden 
erscheinen.^)  Diese  Erkenntnis  haben  die  Franzosen,  *)  Leasing,^ 
Schiller^)  und  viele  andere  unendlich  häufig  wiederholt.  Sie  alle 
machen  einen  scharfen  Unterschied  swischen  Handlung  und  Be- 
gebenheit in  der  Art,  wie  Aristoteles  ihn  zwischen  juvöog  oder 
ngä^is  und  Ttgäyfiara  gemacht  hatte:  die  Handlung  ist  eine  durch 
Ursache  und  Wirkung  verknüpfte  Beihe  von  Begebenheiten. 
So  schreibt  denn  auch  Orillparser  im  Jahre  1828:  Nicht  auf 
die  Begebenheiten,  sondern  ihre  Verbindung  und  Beg^ründung 
kommt  es  dem  Dichter  an.^)  1836  unterscheidet  er  scharf 
zwischen  Handlung  und  Begebenheit;  ^  um  1850  schreibt  er 
von  einem  Drama  Lope  de  Vegas:  „Der  Kausalnexus  der  Er 
eignisse  rundet  sich  zur  Handlung;"'')  während  er  1841  von 
Shakespeares  Julius  Cftsar  meinte,  das  Stück  ende  als  eine 
Begebenheit,  statt  daß  es  zur  Handlung  geworden  wäre.*) 
Soweit  also  schließt  sich  Orillparzer  völlig  der  von  Aristoteles 
beginnenden  Tradition  an. 

Nun  aber  war  die  Aristotelische  Unterscheidung  von 
Handlung  und  Begebenheit  (oder  Oeschehnis,  Ereignis)  von 
Batteux  mit  Bezug  auf  die  Fabel  noch  auf  eine  andere  Art 
erklärt  worden,  und  gegen  diese  Lehre  wendete  sich  Lessing 
in  den  Literaturbriefen  wie  seiner  Abhandlung  über  die  Fabel: 
Batteux'  Erklärung  der  Handlung,  daß  sie  eine  Unternehmung 
sein  müsse,  die  mit  Wahl  und  Absicht  geschieht,  paßt  nicht 
auf  die  Fabel,  sondern  das  Drama.  Diese  muß  außer  der  Ab- 
sicht des  Dichters  auch  eine  innere,  ihr  selbst  zukommende 
Absicht   haben.*)     Auf  Grund  dieser  Lessingschen  Definition 

0  Vgl.  Poetik,  Kapitel  6. 

^  Vgl.  z.  B.  Corneille:  TroiBi^me  Ditoonra  8.  908  u.  öfter. 

')  Hamb.  Dram.  IX,  348. 

«)  Tragische  Kunst  K,  85,  86. 

•)  XV,  92. 

•)  XV,  92. 

•')  XVn,  141. 

•)  XVI,  169. 

•)  A.  a.  0.  Vin,  187;  XII,  484. 
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nannte  nun  Grillparzer  im  Jahre  1839  die  Handlang  ein  Er- 
eignis, dem  Absicht  zugrunde  liegt.  Diese  Absicht  kann  aber 
entweder  in  dem  Subjekt  der  Tätigkeit  liegen  oder  ihrer  Tätig- 
keit von  aufien  entgegengesetzt  werden.^)  Um  1860  kommt 
er  noch  einmal  auf  die  gleiche  Unterscheidung  zurück,  indem 
er  sich  noch  näher  an  Lessing  anlehnt:  Lope  de  Yega  fehlt 
das  Absichtliche,  welches  aber  gerade  das  ist,  was  die  Hand- 
lung von  der  Begebenheit  unterscheidet.  Diese  Absicht  kann 
aber  entweder  in  den  handelnden  Personen  liegen  oder  in  dem 
Dichter  (dieses  von  Lessing  angeführte  Moment  hatte  noch 
1839  gefehlt)  oder  in  den  Begebenheiten  selbst.*)  —  Demnach 
wäre  also  die  dramatische  Handlung  eine  durch  Ursache  und 
Wirkung  verknüpfte  Reihe  von  Begebenheiten,  denen  je  eine 
Absicht  zugrunde  liegt. 

In  diesen  Definitionen  fehlt  nun  aber  noch  ein  wichtiges 
Motiv,  das  sich  ebenfalls  von  Aristoteles  herleitet  und  abge- 
trennt auch  bei  Grillparzer  zu  finden  ist:  die  Verwicklung 
und  Entwicklung  oder  Schürzung  und  Lösung  des  Knotens. 
Beide  Formen  des  Gesetzes  hat  Grillparzer  angewandt  Im 
Jahre  1841  schrieb  er:  „Aber  warum  ist  denn  eine  Verwick- 
lung und  Entwicklung  dem  Drama  notwendig?  Weil  nur 
unter  dieser  Form  die  Handlung  jenen  Grad  der  Lebhaftig- 
keit erhält,  der  den  Eindruck  der  Gegenwart  erzeugt.'*') 

Das  Gesetz  der  Verwicklung  und  Entwicklung  enthält 
das  wichtige  Prinzip  des  dramatischen  Kampfes  und  Friedens 
in  sich,  wenn  es  auch  nicht  deutlich  ausgesprochen  ist.  Das 
Wesen  des  Dramas  ist  der  Kampf  der  Gegensätze  und  die 
endliche  Auflösung  und  Vereinigung,  ohne  Kampf  fehlt  das 
Handlung  erzeugende  und  fortentwickelnde  Motiv.  Der  Kampf 
ist  der  dramatische  Selbstzweck,  der  Inhalt  dramatischer 
Dichtung.  Daher  kann  eine  Absicht  nicht  genügen,  um  die 
Begebenheit  zur  Handlung  in  ihrer  Vollständigkeit  zu  machen. 
Vielmehr  müssen  zwei  durch  Absicht  erzeugte  Begebenheiten, 
d.  h.  Handlungen,  aufeinanderstoßen,  um  eine  dramatische 
Handlung  zu  erregen.     Im  Jahre  1834  notiert  sich  Grillparzer 

0  XV,  98. 

«)  xvn,  110—111. 

»)  XVI,  09.    Vgl.  XVni,  85,  109. 
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einen  Aussprach  Victor  Hugos:  „On  nomme  action  an  thtttie 
la  lutte  de  deux  forces  opposies",  und  setzt  dasu:  ^Im  gluusen 
genommen,  ungeAhr  die  beste  Erkl&rung  des  Begriffis  Handlung, 
die  mir  vorgekommen  ist."^)  Daß  diese  beste  Erklärung  nicht 
ohne  weitere  Nachwirkung  auf  G-rillparsers  Dramaturgie  ge- 
blieben ist,  das  beweist  eine  Kritik  über  Sophokles  aus  dem 
Jahre  1840,  in  der  sich  das  Bestreben  deutlich  erkennen  Iftfit, 
all  die  von  Aristoteles  und  Lessing  wie  Victor  Hugo  ge- 
wonnenen Definitionen  miteinander  zu  kombinieren:  Streng 
genommen  ist  in  den  berühmtesten  Stücken  des  Sophokles 
keine  eigentliche  Handlung,  insofern  letztere  als  eine  Heihen- 
folge  gegeneinander  ankftmpfender,  sich  scheinbar  im  W^ 
stehender  und  endlich  durch  eine  gemeinsame  Auflösung  zar 
Einheit  gebrachter  Ereignisse  bezeichnet  werden  mnfi.*) 

Diese  vorzügliche  Definition  einer  dramatischen  Handlung 
verrät  übrigens  mit  großer  Deutlichkeit  die  Einwirkung  der 
Hegelschen  Philosophie  oder  besser  der  Hegeischen  Methode 
auf  Grillparzers  Denken,  das  sich  trotz  hartnäckigen  Kampfes 
gegen  diesen  „grOfiten  Denkkünstler  aller  Zeiten  und  Völker"') 
doch  niemals  der  den  ganzen  Zeitgeist  bestimmenden  und  be- 
herrschenden Strömung  völlig  entziehen  konnte.  Das  Grund- 
prinzip der  Hegelschen  Philosophie,  die  Setzung  von  These  — - 
Antithese:  Synthese,  kommt  in  Grillparzers  Definition  der 
Handlung  als  Ereignis  — Gtegenereignis:  Einheit  der  Ereignisse 
zur  ausgeprägtesten  Erscheinung.^) 

Indem  Grillparzer  das  Absichtliche  und  die  strenge  Ver- 
knüpfung der  Begebenheiten  durch  Ursache  und  Wirkung  for- 
derte und  somit  die  Notwendigkeit  als  die  innere  Form  des 
Dramas  bezeichnete,  mußte  er  notwendig  mit  seiner  Gfesamt- 
ästhetik  in  Konflikt  geraten,  welche  ja  gerade  das  Absichtlose 
in  Lope  de  Vegas  Dichtung  über  alles  verherrlichte  und  unter 


>)  XVI,  148.  Die  Stelle  steht  in  Hugos  „(ESuvres  eomplötes''  Paris  188S. 
PhUoBophie.  Th^tre  1,  95,  96. 

«)  XVI,  69.  »)  XVI,  18. 

«)  Wie  ich  ersehe,  hat  0.  E.  LessiDg  den  Einflofi  Hegels  auf  Grill- 
parser in  seiner  Stndie:  „Grillparzer  und  das  nene  Drama^  sehr  geistroü 
behandelt,  so  daS  mein  hier  sich  anschliefiender  Exkurs  über  das  gieiobe 
Thema  flberflflssig  geworden  ist 
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Schopenhauers  starker  EinwirknDg  alles  Logische,  Verstandes* 
mäfiige  aus  der  Kunst  verbannte,  weil  es  der  anschaulichen, 
intuitiven  Weltbetrachtung  widerspricht,  aus  der  allein  alle 
Kunst  geboren  werden  kann.  Das  Wesen  der  beschaulichen, 
künstlerischen  Weltbetraohtung  besteht  nach  Schopenhauer-Grill- 
parzer  im  Gegensatz  zur  wissenschaftlichen  darin,  dafi  sie  die 
Dinge  unabhängig  vom  Satze  des  Grundes  isoliert  für  sich 
aufnimmt  und  wiedergibt.  Es  ist  eine  merkwürdige  Eonse- 
quenz, die  Grillparzer  aus  dieser  seiner  ästhetischen  Anschauung 
gezogen  hat,  indem  er  sie  auf  das  Drama  anwendete.^  Vorerst 
freilich  nur  auf  das  historische  Drama,  wobei  noch  innerhalb 
der  betre£Penden  Ansichten  ein  starker  Widerspruch  zu  kon- 
statieren ist,  der  sich  ebenso,  wie  der  allgemeinere,  durch  den 
Kampf  des  Klassischen  und  Bomantischen  in  Grillparzers 
Ästhetik  erklären  lassen  wird.  — 

Die  Forderung  der  Notwendigkeit  entbehrt  bei  Grill- 
parzer, wie  wohl  ersichtlich  geworden,  jeder  tieferen  philoso- 
phischen Begründung;  denn  die,  dafi  nur  so  der  Eindruck  einer 
Gegenwart  erzeugt  werden  kann,  bleibt  aufftUig  im  Äufier- 
lichen  stecken.  Das  war  gerade  hinsichtlich  dieser  wichtigen 
dramatischen  Lehre  bei  andern  Theoretikern  gänzlich  anders 
gewesen.  In  seiner  Theodicee  hatte  Leibniz  die  berühmte 
und  nachhaltige  Erkenntnis  ausgesprochen:  Das  Kunstwerk  ist 
ein  verkleinertes  Spiegelbild  des  Weltganzen,  ein  Mikrokosmos, 
in  dem  der  grofie  Weltzusammenhang  sich  in  kleinem,  aber 
proportioniertem  Mafie  o£Penbaren  soll.  Von  dieser  tiefen  Auf- 
fassung zeigt  sich  Lessing  beeinfluSt,  wenn  er  in  der  Ham- 
burger Dramaturgie  die  schönen  Worte  spricht:  Im  unendlichen 
Zusammenhang  aller  Dinge  ist  Weisheit  und  Güte,  was  in  den 
wenigen  Gliedern,  die  der  Dichter  herausnimmt,  blindes  Ge- 
schick und  Grausamkeit  scheint.  Der  Dichter  aber  soll  sein 
Werk  zu  einem  Ganzen,  einem  SchattenriS  des  ewigen  Ganzen 
machen,  dafi  wir  nicht  nach  Befriedigung  aufierhalb  im  allge- 
meinen Plane  suchen  müssen,  sondern  uns  an  den  Gedanken 
gewöhnen,  wie  sich  hier  alles  zum  guten  auflöst,  so  werde 
es  auch  dort  geschehen.  ^)    (Im  Zusammenhang  handelt  es  sich 


1)  A.  a.  0.  X,  120. 
XXnL    8  tri  eh,  GriUpftnera  Aathetik.  10 
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bei  Lessing  um  die  poetische  Gerechtigkeit.)    Unter  dem  deut- 
lichen Eindruck  dieser  Leibniz-Lessingschen  Anffassong  eines 
Kunstwerks  stehendi  nannte  Schiller  das  Theater  einen  offenen 
Spiegel  des  menschlichen  Lebens,  in  welchem  die  Erscheinungen 
des  Lebens,  die  merkwürdige  Ökonomie  der  obersten  Fürsieht, 
die  sich  im  wirklichen  Leben  oft  in  langen  Ketten  unabsehbar 
verliert,  in  kleinen  Flächen  und  Formen  aufgefaßt  sind.  ^)     Und 
auch  Grillparser  knüpfte  nun  an  diesen  Gedanken  an,    indem 
er  ihn  auf  das  historische  Drama  spezialisierte,  wfthrend  Leasing 
nur  vom  historischen  Drama  ausgegangen  war.      Im   ganzen 
ist  hier  wohl  eine  größere  Ähnlichkeit  mit  Schiller  als   mit 
Lessing  selbst  wahrzunehmen :  „Die  Aufgabe  der  dramatischen 
und  epischen  Poesie  gegenüber  der  Geschichte  besteht  haupt- 
sächlich darin,  daß  sie  die  Planmäßigkeit  und  Ganzheit,  welche 
die  Geschichte  nur  in  großen  Partien  und  Zeiträumen  erblicken 
läßt,  auch  in  dem  Saum  der  kleinen  gewählten  Begebenheit 
anschaulich  macht"  *)  (1819 — 80).     Auf  diese  Weise  wird  die 
Leibnizsche  Kunstanschauung  durch  die  Mittelglieder  Lessing 
und  Schiller  hindurch  in  Grillparzers  Ästhetik  bemerkbar.  — 
Gkrade  beim  historischen  Drama   aber,    das  auf  solche 
Art  in  seiner  Notwendigkeit  und  Absichtlichkeit  eine  tiefere 
philosophische  Grundlage,  die  Begründung  durch  eine  Idee,  ei^ 
halten  hatte,  setzte  der  Widerspruch  ein,  wie  er  sich  aus  des 
Dichters  Abneigung  gegen  alles  Logische,  Absichtliche  ei^eben 
mußte;  denn  von  den  Gesetzen   der  Notwendigkeit,   der  Ver- 
knüpfung durch  Ursache  und  Wirkung,  machte  Grillparzer  zu- 
erst hinsichtlich  des  historischen  Dramas  eine  recht  interessante 
Ausnahme.     y,Bei  Gelegenheit  der  vielen  Mißverständnisse  über 
König  Ottokar"  beruft  sich   der  Dichter  auf  den  Unterschied 
zwischen  einem  historischen  und  einem  erdichteten  Trauerspiel 
und  meint  im  Jahre  1825:  Dieser  Unterschied  ist  kein  anderer 
als  der  zwischen  Möglichkeit  und  Wirklichkeit,  zwischen  Gre- 
denkbarkeit  und  Existenz,   zwischen  Handlung  und  Begeben- 
heit.    Die   Tragödie    mit  erfundenem  Stoff  hat  kein  höheres 
Gesetz  als  strengste  Ursächlichkeit.     Da  ihre   letzte  Aufgabe 
ist,  einem  Gedenkbaren  den  Schein  der  Wirklichkeit  zu  geben, 

I)  Ober  das  gegenwftrtig^e  deutsche  Theater,  S.  W.  II,  840  f. 
«)  XV,  92. 
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so  kann  sie  sich  nie  von  der  genauesten  logisohen  und  psycho- 
logischen Stetigkeit   lossagen,   und  nur,   was  sich  völlig  er- 
klären   läßt,    wird    ihr    zugegeben;    denn    ihre    Aufgabe    ist 
Menschenwerk,    und   was   der   menschliche  Verstand   ersinnt, 
muß  der  menschliche  Verstand  begreifen,  allseitig  und  jeder- 
zeit verfolgen  können.    Das  Letzte  der  historischen  Tragödie 
aber  ist  Gk>ttes  Werk;  ein  Wirkliches:  die  Existenz.    Nur  ein 
Tor  könnte  glauben,   dafi  dem  Dichter  hier  die  Verknüpfung 
von  Ursache  und  Wirkung  erlassen  wäre.     Aber  wie  in  der 
Natur  sich  höchst  selten  Ursache  und  Wirkung  wechselseitig  ganz 
decken,  so  ist,  in  der  Behandlung  eine  gewisse  Inkongruenz 
beider  durchblicken  zu  lassen,  vielleicht  die  höchste  Aufgabe, 
die  ein  Dichter  sich  stellen  kann.    Da  aber  der  Mensch  (und 
mit  Recht)  dem  Menschen  nichts  glaubt,  als  was  der  Mensch 
begreift,  so  kann  diese  Art  der  Behandlung  auch  nur  in  rein 
historischen  Stoffen  mit  Glück  versucht  werden,  weil  nur  hier 
ein  höherer  Geist,   der  Weltgeist,   den  Begebenheiten  die  Ge- 
währ leistet  und  für  die  Endpunkte  einsteht.    Es  müssen  femer 
die  gewagten  (scheinbaren)  Inkonsequenzen  eigentlich  Inkonse- 
quenzen der  Natur  sein,  und  der  Zuseher  muß  das  Gesetz  der 
Kausalität  fühlen,  wenn  er  es  auch  nicht  nachweisen  kann.  ^)  Diese 
Betrachtungen  sind  natürlich  keineswegs  nur  entstanden,   um 
des  Dichters  eigenes  Werk,  eben  den  Ottokar,  von  den  mannig- 
fachen Vorwürfen  zu  entlasten,  die  man  ihm  gemacht.     Noch 
im  Jahre  1860  erklärte  Grillparzer  ganz  allgemein:  Das  Ge- 
schichtliche hat  einen  geringen  Wert  für  die  Poesie,  begründet 
aber  doch  den  Unterschied,   daß  der  Dichter  bei   historischen 
Personen  es  sich  mit  der  Objektivierung  etwas  leichter  machen 
kann,  da  die  Wirklichkeit  für  ihn  einsteht.*)    um  die  gleiche 
Zeit  nannte  er  ein  Drama  Lope  de  Vegas  historisch,  insofern 
es  mehr  eine  Begebenheit  als  eine  Handlung  enthält.')     „Die 
Motivierung  des  Eindermords    der  Medea  wird  sehr  dadurch 
abgekürzt,    daß    der  Zuseher    bei    ihrem  Namen   schon  weiß, 
daß  sie  ihre  Kinder  ermorden  wird.^*^) 

»)  XVm,  188—189. 
«)  XVII,  67. 

3)  xvn,  110. 
*)  xvn,  60. 
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Diese  Ansohaunng,  die,  wie  bereits  erwähnt,  der  gesamten 
Ästhetik  Grillparsers,  seiner  anendUohen  Liebe  nnd  Achtoag 
für  alles,  was  wirklich  ist,  dorohans  entspricht,  ist  nnn  viel- 
mehr durch  zweierlei  angeregt  worden:  eine  praktische  Ein- 
wirkung Shakespeares  nnd  eine  theoretische  Beeinflmwmng 
Gomeilles.  Im  Jahre  1884,  also  ein  Jahr  vor  jener  ersten  Auf- 
Zeichnung,  stellte  Grillpanser  fest,  dafi  Shakespeare,  „der  groSe, 
oder  yielmehr  einzige  Meister  dieser  Grattung",  in  seinen  streng 
historischen  Stücken  oft  sehr  rasch  über  die  wichtigsten  Mo- 
mente, Entschlüsse  und  Sinnesumkehrungen  hinwegeile;  da  sie 
als  unzweifelhaft  und  historisch  gewifi  sich  selbst  rechtfertigen 
und  seinen  Zuschauem  geläufig  waren,  so  hielt  er  sich  nioht 
lange  mit  ängstlicher  Motivierung  auf.  Um  1860  machte  er 
die  gleiche  Bemerkung  in  einem  Drama  Lope  de  Vegas.  ^)  —  Dazu 
aber  kam  nun  ein  zweites  wichtiges  Moment.  In  seiner  Poetik 
hatte  Aristoteles  als  G-rund  für  die  ünterlegung  historischer 
Namen  und  Sto£Pe  folgendes  angegeben:  Das  Mögliche  ist  als 
solches  auch  glaubhaft.  Was  nun  aber  nicht  in  der  Wirklich- 
keit geschehen  ist,  davon  hegen  wir  auch  nicht  sogleich  die 
Überzeugung,  dafi  es  möglich  ist.  Was  aber  in  Wirklichkeit 
geschehen  ist,  dessen  Möglichkeit  ist  auch  offenbar;  denn  wenn 
es  unmöglich  wäre,  so  hätte  es  ja  gar  nicht  geschehen  können.  *) 
Im  engen  Anschlufi  an  Aristoteles  hatte  dann  Lessing  die  völlig 
gleiche  Lehre,  dafi  der  Dichter  seiner  Fabel  eine  größere 
Glaubwürdigkeit  gebe,  wenn  er  sich  historischer  Gestalten  und 
Ereignisse  bedient,  weil  alles,  was  einmal  geschehen  ist,  glaub- 
würdiger ist,  als  was  nicht  geschehen  ist,  in  seiner  Drama- 
turgie wiederholt ;  ^)  und  ganz  ebenso  hat  nun  auch  Grillparzer 
erklärt:  Der  Dichter  wählt  vor  allem  deshalb  historische 
Stoffe,  um  seinen  Ereignissen  und  Personen  eine  Konsistenz, 
einen  Schwerpunkt  zu  geben,  damit  der  Anteil  aus  dem  fieich 
des  Traumes  in  das  der  Wirklichkeit  übergeht.^) 

Dieser  Gedanke  nun  ist  noch  weit  von  jener  freilich  auf  ihm 
basierenden  Theorie  entfernt,  man  könne  es  sich  im  historischen 

0  XVI,  167;  XVn,  141  f. 

«)  Poetik,  Kapitel  9. 

»)  A.  a.  0.  IX,  327—238,  261;  X,  161. 

*)  XIX,  108. 
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Drama  mit  der  Yerknüpfiing  von  Ursache  and  Wirkung  etwas 
leichter  machen,  weil  ja  die  Wirklichkeit  für  einen  einsteht. 
IXese  Theorie  aher  hatte  Corneille  auf  Grand  eines  argen 
Mißverständnisses  der  Lehre  des  Aristoteles  zuerst  auf- 
gestellt, indem  er  kurz  und  bündig  behauptete:  Lorsque  les 
actions  sont  vraies,  il  ne  faut  point  se  mettre  en  peine  de  la 
vraisemblance,  elles  n*ont  pas  besoin  de  son  secours.^)  Und 
genau  wie  Grillparzer  schrieb:  Die  Motivierung  des  Elinder- 
mords  der  Medea  wird  sehr  dadurch  abgekürzt,  daß  der  Zu- 
seher  bei  ihrem  Namen  schon  weifi,  dafi  sie  ihre  Kinder  er- 
morden wird,  so  hatte  Corneille  geschrieben:  „II  n'est  pas 
vraisemblable  que  Midöe  tue  ses  enfants  .  .  .  ;  mais  l'histoire 
le  dit,  et  la  reprösentation  de  ces  grands  crimes  ne  trouve 
point  d'incrödules/' *)  Dieser  völlig  mit  Grillparzers  Theorie 
in  Form  und  Inhalt  übereinstimmende  Gedanke  also  kam  zu 
jener  Wahrnehmung  an  Shakespeare,  später  an  Lope  de  Vega 
hinzu,  um  jene  Ansicht  in  Grillparzer  aufkommen  zu  lassen 
und  zu  befestigen,  die  auch  nicht  ohne  Einwirkung  auf  des 
Dichters  eigenes  Schaffen  geblieben  ist.  ^ 

Nun  hätte  freilich  Grillparzer  aus  solcher  Theorie  eine 
logische  Eonsequenz  ziehen  müssen,  die  wir  in  seiner  Drama- 
turgie nicht  finden,  die  aber  Corneille  aus  der  gleichen  An- 
schauung tatsächlich  gezogen  hat.  Wenn  ein  geschichtlicher 
Stoff  nur  kraft  seiner  einstigen  Wirklichkeit  der  Mühe  des 
Motivierens  und  Wahrscheinlichmachens  von  vornherein  ent- 
hebt, so  hat  das,  was  der  Dichter  aus  eigener  Erfindung  zu 
der  Geschichte  hinzufügt,  den  Schutz  der  Wirklichkeit  nicht 
mehr  hinter  sich  und  bedarf  daher  wieder  der  peinlichsten  Moti- 
vierung.^)   Eine  andere  Möglichkeit  ist  die,  welche  Diderot,  auf 

0  Second  discoan  S.  196. 

>)  A.  a.  0.  S.  166. 

*)  Lex  hat  in  seinem  genannten  Werke  mit  vollem  Becht  darauf  anf- 
merkaam  gemacht,  wie  „Bin  treuer  Diener  seine«  Herrn*'  und  die  „Jüdin  von 
Toledo**  eine  solche  Auffassung  der  historischen  Tragödie  deutlich  erkennen 
lassen,  während  der  Ottokar  weit  mehr  die  strenge  Verknüpfung  von  Ursache 
und  Wirkung  aufweist  Auch  ist  die  Bemerkung  —  freilieh  nur  in  gewissem 
Sinne  —  sutreffend,  dafi  der  „Bruderzwist  im  Hause  Habsburg**  mehr  eine 
Begebenheit  als  eine  Handlung  darstellt. 

')  Seoond  discours  S.  196. 
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dem  gleichen  Standpunkt  stehend,  vorgebracht  hatte:  Das,  was  der 
Dichter  ans  der  Geschichte  nimmt,  läßt  auch  das,  was  er  dazn 
erfindet,  im  Lichte  der  selbstverständlichen  Wahrscheinlichkeit 
erscheinen.  ^) 

Von  beiden  Gtedanken  ist  bei  Grillparzer  keine  Spar  zn 
bemerken ;  wohl  aber  hat  er  sich  in  der  Frage  nach  dem  Yer* 
hftltnis  des  Dichters  zur  Geschichte  zu  streng  Aristotelisch- 
Lessingschen  Gmndsätsen  bekannt,  welche  in  scharfem  Kon- 
trast zu  seinen  sonstigen  Anschauungen  stehen.  Denn  Aristoteles 
hatte  ja  gerade  gelehrt,  die  Motivierung  tmd  Wahrscheinlich- 
machung  der  Geschichte  sei  die  Aufgabe  des  Dichters,    and 
deshalb  sei  die  Dichtung  philosophischer  als  die  Geschichte, 
welche  nur  das  Was,  nicht  aber  das  Wie  aufzuzeichnen  habe.  ^ 
Lessing   hat   diese   Ausführungen   des   Aristoteles    in    seiner 
eigenen  Übersetzang  der  Hamburger  Dramaturgie  einverleibt: 
Des  Dichters  Werk   ist  nicht,    zu   erzählen,   was   geschehen, 
sondern  zu  erzählen,  von  welcher  Beschaffenheit  das  Geschehene, 
und  was  nach  der  Wahrscheinlichkeit  oder  Notwendigkeit  dabei 
möglich  gewesen.    Dadurch   eben  unterscheiden  sich  Dichter 
und  Historiker,  und  daher  auch  ist  die  Poesie  philosophischer 
als  die  Geschichte.    Denn  die  Poesie  geht  mehr  auf  das  All- 
gemeine, und  die  Geschichte  auf  das  Besondere. ')    Grillparzer 
hat  sich  dieser  Lehre  durchaus  angeschlossen,  wenn  er  erklärte : 
Nicht  ob  irgend  eine  sonderbare  Sache  sich  irgendwo  einmal 
ereignet  hat,  sondern  ob  es  glaublich,  natürlich,  wahrscheinlich 
sei,  daß  unter  den  gegebenen  Verhältnissen  und  Charakteren 
die  Dinge  sich  so  begeben  und  nicht  anders,   das  ist  es,   was 
dem  Dramatiker  in  erster  Reihe  zu  stehen  hat.  ^)     Diese  An- 
schauung   steht,    wie    ohne    weiteres   ersichtlich,    in    denkbar 
schärfstem  Gegensatz  zu  des  Dichters  Theorie,  bei  historischen 
Stoffen  könne  man  es  sich  mit  der  Motivierung  etwas  leichter 
machen;   denn  Aristoteles  hatte  ja  ganz  richtig  erkannt,  daß 
dann  gar  kein  Unterschied  mehr  zwischen  dem  Dichter  und  dem 
Historiker  bestehen  würde.     Gerade  der  Geschichte  gegenüber 

^)  De  la  po6sie  dramatlque  S.  443. 

*)  Poetik,  Kapitel  9. 

s)  Hamb.  Dram.  X,  160  f.  • 

«)  Littrow-Bischoff  S.  124. 
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kann  eben  nur  die  Motivierung  des  Diohters  einzige  Aufgabe 
sein,  und  auch  G-rillparzer  hat  sich  dieser  Anschauung  ange- 
schlössen,  wo  er  nicht  unter  dem  Eindrucke  Shakespeares, 
liope  de  Vegas  und  Comeilles  stand. 

In  der  damit  aufs  engste  zusammenhängenden  Frage  nach 
der  historischen  Wahrheit  aber  hat  sich  Grillparzer  einzig  und 
allein  der  Lehre  des  Aristoteles-Lessing  angeschlossen  und  so 
eigentlich  selbst  seine  eigene  Theorie  entkräftet.  Aristoteles, 
aagt  Lessing,  hat  es  selbst  entschieden,  wie  weit  sich  der 
tragische  Dichter  um  die  historische  Wahrheit  zu  bekümmern 
habe:  nicht  weiter,  als  sie  einer  wohleingerichteten  Fabel  ähn- 
lich ist,  mit  der  er  seine  Absichten  verbinden  kann.  Er  braucht 
eine  Geschichte  nicht  darum,  weil  sie  geschehen  ist,  sondern 
darum,  weil  sie  so  geschehen  ist,  dafi  er  sie  schwerlich  zu 
seinem  gegenwärtigen  Zwecke  besser  erdichten  könnte.  Findet 
er  diese  Schicklichkeit  von  ohngefähr  an  einem  wahren  Falle, 
80  ist  ihm  der  wahre  Fall  willkommen;  aber  die  Geschichts- 
bücher erst  lange  darum  nachzuschlagen,  lohnt  der  Mühe  nicht. 
Und  wie  viele  wissen  denn,  was  geschehen  ist?  Wenn  wir 
die  Möglichkeit,  daß  etwas  geschehen  kann,  nur  daher  abnehmen 
wollen,  weil  es  geschehen  ist:  was  hindert  uns,  eine  gänzlich 
erdichtete  Fabel  für  eine  wirklich  geschehene  Historie  zu 
halten,  von  der  wir  nie  etwas  gehört  haben?  Was  ist  das 
erste,  was  uns  eine  Historie  glaubwürdig  macht?  Ist  es  nicht 
ihre  innere  Wahrscheinlichkeit?  Und  ist  es  nicht  einerlei,  ob 
diese  Wahrscheinlichkeit  von  gar  keinen  Zeugnissen  und  Über- 
lieferungen bestätigt  wird,  oder  von  solchen,  die  zu  unserer 
Wissenschaft  noch  nie  gelangt  sind?^)  Immer  wieder  betont 
es  Lessing:  Der  Dichter  ist  der  Herr  der  Geschichte.*) 

Diesen  Ausführungen  hat  sich  Grillparzer  so  eng  ange- 
schlossen, dafi  er  sie  direkt  seinen  eigenen  Abhandlungen  über 
diesen  Gegenstand,  vor  allem  aber  der  in  seiner  Selbstbio- 
graphie bei  Gelegenheit  der  Besprechung  des  Ottokar,  zugrunde 
gelegt  zu  haben  scheint,   indem  er  sich  mit  scharfen  Worten 

>)  Hamb.  Dram.  IX,  261. 

*)  Nicht  nur  in  der  Dramaturgie  betont  Leasing  diese  Lehre,  sondern 
anch  sonst  Vgl.  VI,  197,  229  (Theatralische  Bibliothek,  Seneca);  VIII,  168, 
170  (Literaturbriefe).    Vgl.  anch  VII,  446  (Fabel). 
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gegen  „Ludwig  Tieok  nnd  detieii  Nachbeter''  wendete.  Gxill- 
paner  kann  hier  nor  einen  Anfsats  von  Lndwig  Tieek  tLber 
Schillers  Piocolomini  nnd  Walleneteins  Tod  im  Auge  gehabt 
haben.  ^)  Das  geht  aus  seiner  ganzen  Widerlegung,  vor  allem 
aber  aus  den  angeführten  Beispielen  von  Schillers  Wallenatein 
und  Shakespeares  Königsdramen,  welche  sich,  wie  wir  aehen 
werden,  gana  unmittelbar  auf  Behauptungen  der  Tieokschen 
Abhandlung  beaiehen,  mit  absoluter  Gewißheit  hervor. 

Freilich  ist  es  Tieck  selbst  nicht  gewesen,  der  den  An- 
stofi  EU  der  g^nslich  umgewandelten  Auffassung  einer  hiatoii- 
sehen  Tragödie  im  neunzehnten  Jahrhundert  gegeben,  und 
wenn  Orillparaer  erklärte,  er  hätte  mit  seinem  Ottokar  das 
Gebiet  der  historischen  Tragödie  betreten,  bevor  Ludwig  Tieck 
seine  Albernheiten  darüber  ausgekramt  habe,  so  vei^ßt  er 
dabei,  daß  diese  Auffassung  in  engstem,  unmittelbarem  Zu- 
sammenhang mit  den  Tendenzen  und  Ideen  der  Bomantik  aich 
gestaltet  und  schon  A.  W.  Schlegel  ihr  am  Schlüsse  seiner 
Wiener  Vorlesungen  Ausdruck  gegeben  hatte:  Die  würdigste 
Gattung  des  romantischen  Schauspiels  ist  die  historische.  Aber 
unser  historisches  Schauspiel  sei  denn  auch  wirklich  allgemein 
national,  es  hänge  sich  nicht  an  Lebensbegebenheiten  von  ein- 
zelnen Bittem  und  kleinen  Fürsten,  die  auf  das  Granze  keinen 
Einflnfi  hatten;  es  sei  zugleich  wahrhaft  historisch  und  ver- 
setze uns  ganz  in  die  große  Vorzeit  etc.*) 

Von  dieser  Auffassung  der  historischen  Tragödie  zeigt 
sich  Ludwig  Tieck  durch  und  durch  beeinflußt.  Nur  kommen 
bei  ihm  noch  Hegeische  Anregungen  hinzu,  so  daß  er  die 
letzten  Konsequenzen  der  Schlegelschen  Anschauung  zog:  Es 
war  eine  glückliche  Wahl,  daß  Schiller  einen  wichtigen  Gegen- 
stand aus  der  deutschen  Geschichte  nahm.  Das  poetische 
Auge  des  Dichters,  dem  sich  die  Geschichte  seines  Landes 
eröffnet,  sieht  und  errät  auch,  wie  alte  Zeiten  in  der  seinigen 
sich  abspiegeln,  wie  das  Beste  seiner  Tage  nur  durch  edeln 
SLampf  oder  Drangsal  der  Vorzeit  möglich  wurde,  und  indem 

^)  Dramatargiflche  Blitter,  Leipzig  1862.  (Kritische  Sehriften  III,  87.) 
*)  Wiener  Vorlesiingeii  8.  438^-484.     Friedrieh  Schlegel  erklärt  in 
seinem  Brief  ttber  den  Bomsn  (AthenäomX  dafi  „wahre  Geschichte**  das  Fun- 
dament aller  romantischen  Dichtang  sei 
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der  Sänger  alles  mit  dem  echten  Sinn  des  Menschlichen  um- 
faßt, wird  er  zugleich  ein  Prophet  für  die  Zukunft,  er  wird 
G^chichtschreiber,  und  das  gelungene  Werk  ist  nur  eine 
Tat  der  Geschichte  selber,  an  welcher  noch  der  späte  Enkel 
sich  begeistert,  seine  Gegenwart  aus  diesem  klaren  Bilde  er- 
kennen und  sich  und  sein  Vaterland  an  ihm  lieben  lernt. 
Tieck  will  hier  nicht  von  jenen  Gegenständen  reden,  die  man 
willkürlich  und  auf  gut  Glück  aus  der  Geschichte  aufgreift 
und  die  der  Dichter  mit  allen  möglichen  eigenen  Erfindungen 
und  Episoden  ausschmücken  mufi.  Ein  großer  Moment  in 
der  Geschichte  ist  eine  Erscheinung,  die  sich  nur  dem  Seher- 
blick erschließt.  Hingerissen,  befeuert  wird  auch  das  schwächere 
Gemüt  von  einer  großen  Begebenheit:  um  sich  diese  anzueignen, 
wird  es  aber  bald  eine  einseitige  Vorliebe,  einen  unbilligen 
Haß  müssen  wirken  lassen.  Ganz  von  dieser  Hitze  ist  jener 
Enthusiasmus  verschieden,  der  im  Kleinen  wie  im  Großen  das 
ewige  Gesetz  wahrnimmt,  sieht,  wie  eins  das  andere  erzeugt, 
wie  die  Klugheit  scheitert,  und  eine  höhere  Weisheit  die 
mannigfaltigen  Fäden  verbindet  und  selbst  Zufälligkeiten  noch 
einflechten  kann,  um  die  Erscheinung,  das  Wesen  möglich 
2U  machen,  das  nun  eben  so  wunderbar  als  gewöhnlich,  eben 
80  verständlich  als  geheimnisreich  wird,  und  an  dem  diese 
scheinbaren  Widersprüche  sich  zu  einem  notwendigen  Ganzen 
verbinden.  Geht  einem  Dichter  die  Gesamtheit  einer  großen 
Geschichtsbegebenheit  auf,  so  wird  er  um  so  poetischer  und 
um  so  größer  sein,  je  näher  er  sich  der  Wahrheit  hält,  sein 
Werk  ist  so  vollendeter,  je  weniger  er  störende,  spröde  Be- 
standteile wegzuwerfen  braucht:  er  fühlt  sich  selbst  als  der 
Genius  der  Geschichte,  und  die  Dichtkunst  kann  schwerlich 
glänzender  auftreten,  als  wenn  sie  auf  diese  Weise  eins  mit 
der  wahren  Wirklichkeit  wird.  Diesen  Weg  hat  außer  dem 
großen  Shakespeare  noch  kein  anderer  Dichter  wieder  finden 
können.  Die  Form  seiner  historischen  Schauspiele  ist  die 
größte  und  vollendetste.  Es  dürfen  sich  diesem  Dichter  wohl 
selbst,  was  Verständnis  des  Ganzen  und  wahre  Auffassung  von 
Zeiten  und  Menschen  betrifit,  nur  wenige  Gesohichtschreiber 
an  die  Seite  stellen  lassen.  „Wenn  Schiller  damals  den  Ent- 
schluß hätte  fassen  können,  oder  wenn  sein  Enthusiasmus  ihm 
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den  Mut  gegeben  hUte,  uns  statt  des  Wallenstein  in  ver- 
schiedenen Stücken  den  nnglückseligen  Krieg  jener  faroktbaren 
dreifiig  Jahre  hinznmalen,  so  hätte  er  seiner  Nation  etwas 
Ähnliches  gegeben,  wie  Shakespeare  für  alle  Zeiten  seinen 
Engländern  hinterlassen  hat."  So  aber  hat  er  nur  eine  einzelne 
Geschichte,  eine  Episode  jener  großen  Zeit  gegeben  nnd  diese 
noch  mit  allerhand  eigenen  Erfindungen  ausschmücken  müssen, 
und  so  ist  sein  Drama  kein  wahres  vaterländisches  und  ge- 
schichtliches geworden.  Und  noch  einen  Tadel  brachte  Tieck 
vor:  „Wie,  wenn  Wallenstein  (wie  wir  auch  glauben  müssen, 
wenn  wir  die  Geschichte  ernst  ansehen)  viel  weniger  schuldig, 
gewissermaßen  ganz  unschuldig  war?    Ich  glaube,  alles  würde 

dann  notwendig  größer "  — 

Gegen  diese  Auffassung  Tiecks  also,  welche  übrigens 
noch  weiterhin  in  Mosen  und  heute  in  Hanns  von  Gumppenberg 
ihre  Vertreter  gefunden  hat,  spielte  Grillparzer  seine  durchaus 
Lessingsche  Anschauung  aus,  womit  er  wieder  einmal  deutlich 
seine  Abneigung  gegen  alle  Strömungen  der  Romantik  und 
die  Wurzeln  seiner  Ästhetik  in  dem  klassischen  Zeitalter 
aufwies.  Der  Dichter  wählt  historische  StolBfe,  weil  er  darin 
den  Keim  zu  seinen  eigenen  Entwicklungen  findet  (vor  allem 
aber,  wie  bereits  erwähnt,  am  seinen  Ereignissen  und  Personen 
eine  Konsistenz,  einen  Schwerpunkt  der  Realität  zu  geben, 
damit  auch  der  Anteil  aus  dem  Reich  des  Traumes  in  das 
der  Wirklichkeit  übergeht.  Namentlich  was  über  das  gewöhn- 
lich Glaubliche  hinausgeht,  muß  einen  solchen  Anhaltspunkt 
haben,  wenn  es  nicht  lächerlich  werden  soll.  Ebenfalls,  wie 
schon  dargelegt,  ein  Gedanke  von  Aristoteles -Lessing). 
Hat  ein  Stoff  an  und  für  sich  Interesse  und  ist  er  historisch, 
so  bietet  er  einen  lebendigen  Hintergrund,  der  durch  nichts 
aufgewogen  werden  kann.  Aber  nur  dann  ist  die  historische 
Tragödie  zulässig,  wenn  die  historisch  oder  sagenhaft  beglau- 
bigten Begebenheiten  imstande  wären,  eine  gleiche  G^müts- 
wirkung  hervorzubringen,  als  ob  sie  eigens  zu  diesem  Zwecke 
erfunden  wären ^)  (Lessing:  wenn  er  sie  schwerlich  zu  seinem 
gegenwärtigen  Zwecke  besser  erdichten  könnte)*    Das  eigent- 

>)  XIX,  110.  Vgl.  lattrow-Biwhoff  S.  126.  Wartenegg  S.  11,  17. 
L.  A.  Frankl  a.  a.  0.  S.  62. 


X 
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^  r,  aber,    nämlich   das   wirklich  Wahre,    nicht 

\  *«,  sondern  anch  der  Motive  und  Entwick- 

^  **,  gleich  sehen  werden,  ein  Unterschied 

^^  so  wenig   hierher,  dafi,   wenn  heute   ür- 

^'   ^L,  ü  würden,  die  Wallensteins  völlige  Schuld 

^^^^^  .schuld  bewiesen  (auf  dieses  Moment  hatte  ja 

4^  ^^^  ^^  starkes  Gewicht  gelegt),  Schillers  Meisterwerk 

^     ^  ^  ^en  würde,  das  zu  sein,  was  es  ^st  und,  unabhängig 

^^  historischen  Wahrheit,  bleiben  wird  für  alle  Zeiten. 

%  nun   wendet   sich  Grillparzer  gegen  Tiecks  Auffassung 

a   Shakespeare:    Shakespeare    fand    das,    was   man    damals 

üistory  nannte,  vor  und  hat  es  eben  auch  kultiviert.    In  allen 

seinen  historischen   Stücken   ist  aber  seine  eigene  Zutat  das 

Interessanteste.     Auch  würde  von  seinen  historischen  Stücken 

wenig  die  Rede  sein,  wenn  er  nicht  seine  anderen  geschrieben 

hätte. ^)    Übrigens,  was  ist  denn  Geschichte?    Über   welchen 

Charakter  irgend  einer  historischen  Person  ist  man  denn  einig? 

^)  Vgl.  Foglar  S.  8.  Hier  sei  noch  erwähnt,  dafi  Grillparzer  auch  die 
Bestrehnngen  Ludwig  Tiecks,  Shakespeare  in  gänzlich  unrerftnderter  Gestalt 
auf  die  deutsche  Bfihne  zu  hringen,  unbedingt  verworfen  hat,  weil  das  Publi- 
kum doch  nur  von  dem  angeregt  wird,  was  seiner  eigenen  Empfindungs- 
weise am  nächsten  liegt,  und  mit  Abstraktion  geniefien  nur  die  Sache  weniger 
ist  Früher  hätte  sich  Grillparzer  wohl  auf  Goethe  berufen  können,  der  eben- 
falls in  seinen  Abhandlungen  „Shakespeare  und  kein  Ende"  sowie  „Über  das 
deutsche  Theater"  die  Ansichten  Tiecks  verworfen  hatte.  Zehn  Jahre  darauf 
aber  freute  er  sich  in  einer  Kritik  über  „Tiecks  dramaturgische  Blätter",  „wenn 
Tieck  als  Eiferer  fftr  die  Einheit,  Unteilbarkeit,  ünantastbarkeit  Shakespeares 
auftritt  und  ihn  ohne  Bedaktion  und  Modifikation  von  Anfang  bis  zu  Ende  auf  das 
Theater  gebracht  wissen  will."  Einen  konsequenten  Bundesgenossen,  der  ihn 
ursprünglich  wohl  auch  zum  Kampf  inspirierte,  hatte  Grillparzer  in  Schrey- 
vogel,  der  schon  im  Sonntagsblatte  diese  Bestrebungen  scharf  mitgenommen 
hatte  und  in  seinem  Aufsatz  „Über  die  Versuche,  spanische  Schauspiele  auf 
die  deutsche  Bühne  zu  bringen"  die  auf  Calderon  übertragenen  Grundsätze, 
wie  ebenfalls  auch  Grillparzer,  verwarf.  Auch  die  von  Tieck  in  Berlin  mit 
Euripides  gemachten  Versuche  gleicher  Art  bekämpfte  Grillparzer  in  einem 
BchGnen  Gedichte  „Euripides  an  die  Berliner."  Vgl.XVIII,  139.  Erinnerungen 
an  Bauernfeld.  Neue  freie  Presse,  6.  Januar  1877.  Nr.  441.  Foglar  8.  8, 
23,  24.  II,  188.  Schreyvogels  Gesammelte  Schriften,  Abt.  2,  Bd.  2,  S.  248. 
Sammler  1818,  Nr.  29,  30.  Böttigers  ungedruckter  NachlaS  auf  der  Kgl. 
Bibliothek  zu  Dresden,  Brief  Schreyvogels  vom  12.  Dezember  1818.  Über 
das  weitere  Verhältnis  Grillparzers  zu  Tieck  siehe  XVm,  81  f  und  XVI,  169  f, 
wo  er  sich  offenbar  gegen  den  Hamletaufsatz  in  den  kritischen  Schriften  wendet. 
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(Letsing:  Wie  viele  wissen  denn,  was  geschehen  ist?  etc.)  Der 
Gtoschichtschreiber  weiß  wenig«  der  Dichter  aber  mnfi  alles 
wissen.  ^)  Nicht  aaf  die  historische«  sondern  die  psychologische 
nnd    poetische    Wahrheit   kommt   es  einsig   nnd   allein    an.*) 

Nun  aber  ist  Lessing  mit  dieser  Liberalität  gegenüber 
der  Geschichte  nicht  einmal  so  weit  gegangen,  wie  es  Grill- 
parser tat.  Denn  während  Grillparser  nicht  nnr  die  ETeignisae« 
sondern  anch  die  historischen  Charaktere  wie  die  XotiTe  and 
Entwicklungen  den  willkftrlichen  Yerändenmgen  des  Dichters 
überließ  (womit  er  anch  den  letzten  Rest  seiner  eigenen,  durch 
Shakespeare  nnd  Corneille  angeregten  Theorie  ungültig  machte), 
hatte  Lessing  die  Haltung  der  Charaktere  an  die  historisohe 
Wahrheit  gebunden:  Die  Fakta  betrachten  wir  als  etwas  Zu- 
fälliges, als  etwas,  das  mehreren  Personen  gemeinsam  sein 
kann;  die  Charaktere  hingegen  als  etwas  Wesentliches  und 
Eigentümliches.  Mit  jenen  lassen  wir  den  Dichter  umspringen, 
wie  er  will,  solange  er  sie  nur  nicht  mit  den  Charakteren  in 
Widerspruch  setzt;  diese  hingegen  darf  er  wohl  ins  Licht 
stellen,  aber  nicht  verändern;  die  geringste  Veränderung  scheint 
uns  die  Individualität  aufzuheben  und  andere  Personen  unter- 
zuschieben, betrtLgerische  Personen,  die  fremde  Namen  usur- 
pieren und  sich  für  etwas  ausgeben,  was  sie  nicht  sind. 
Die  geringste  wesentliche  Veränderung  müßte  die  Ursache 
aufheben,  warum  sie  diese  und  nicht  andere  Namen  führen. 
Die  Charaktere  also  müssen  dem  Dichter  heilig  sein. ')  Selbst 
dieses  Zugeständnis  an  die  historische  Wahrheit  hat,  wie  erwähnt, 
Grillparzer  nicht  mitmachen  können,  und  all  das  hängt  aufs  engste 
mit  der  allgemeinen  Geschichtsauffassung  zusammen,  wie  sie  sich 
unter  der  starken  Einwirkung  Schopenhauers  in  ihm  gebildet  hatte. 

Auf  dem  Aristotelischen  Satze  fußend,  daß  die  Dichtung 
philosophischer  sei  als  die  Geschichte,  weil  erstere  das  Allge- 
meine, letztere  aber  nur  das  Besondere  darzustellen  habe,  hatte 
Schopenhauer  die  Geschichte  überhaupt  ans  dem  Gebiete  der 
eigentlichen   Wissenschaft  verbannt,  indem  er  sich  damit  in 

^)  XIX,  108,  110.     Ganz  ebenso  (auch  dasselbe  Beispiel  WaUenstein) 
H.  Bohrmann  a.  a.  0.    Ebenso  Wartenegg  S.  11,  17,  22. 
>)  Littrow-Biscboff  S.  124,  126.    Foglar  8,  10. 
>)  IX,  324;  IX,  280-281. 
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l>ewiifiten  Gegensatz  gegen  das  durch  die  „überall  so  geistes- 
verderbliohe  und  verdummende"  Hegeische  Afterphilosophie 
aufgekommene  Bestreben  stellte,  die  Weltgeschichte  als  ein 
planmäßiges  Grande  zu  fassen  oder,  wie  sie  es  nennen,  sie  or- 
ganisch SU  konstruieren.  Die  Kunst  hat  die  Ideen,  die  Wissen- 
schaft die  Begriffe  zu  ihrem  Stoffe.  Beide  beschäftigen  sich 
daher  mit  dem,  was  immer  da  ist  und  stets  auf  gleiche  Weise. 
Der  Stoff  der  Greschichte  hingegen  ist  das  Einzelne  in  seiner 
Einzelheit  und  ZufilUigkeit,  was  ein  Mal  ist  und  dann  auf 
immer  nicht  mehr  ist,  die  vorübergehenden  Verflechtungen 
einer  wie  Wolken  im  Winde  beweglichen  Menschenwelt,  welche 
oft  durch  den  geringfügigsten  Zufall  ganz  umgestaltet  weiden. 
Von  diesem  Standpunkt  aus  erscheint  uns  der  Stoff  der  Ge- 
schichte kaum  noch  als  ein  der  ernsten  und  mühsamsten  Be- 
trachtung des  Menschengeistes  würdiger  Gregenstand,  des 
Menschengeistes,  der  gerade,  weil  er  so  vergänglich  ist,  das 
Unvergängliche  zu  seiner  Betrachtung  wählen  sollte.  —  Was 
es  aber  mit  dem  gerühmten  Pragmatismus  der  Greschichte  auf 
sich  habe,  den  Hegel  und  seine  Schule  unermüdlich  hervor- 
kehrten, wird  der  am  besten  ermessen  können,  welcher  sich 
erinnert,  dafi  er  bisweilen  die  Begebenheiten  seines  eigenen 
Lebens,  ihrem  wahren  Zusammenhange  nach,  erst  zwanzig 
Jahre  hinterher  verstanden  hat,  obwohl  die  Daten  dazu  ihm 
vollständig  vorlagen:  so  schwierig  ist  die  Kombination  des 
Wirkens  der  Motive  unter  den  beständigen  Eingriffen  des  Zu- 
falls und  dem  Verhehlen  der  Absichten.  Die  Hegelianer  also, 
welche  die  Geschichte  nach  einem  vorausgesetzten,  alles  zum 
Besten  lenkenden  Weltenplane  konstruieren,  die  zeitlichen 
Zwecke  der  Menschen  zu  ewigen  und  absoluten  erheben  und 
den  Fortschritt  nur  durch  alle  Verwicklungen  künstlich  und 
imaginär  hindurchführen  können,  sind  demnach  „einfältige 
Realisten,  dazu  Optimisten  und  Eudämonisten,  mithin  platte 
Gesellen  und  eingefleischte  Philister,  zudem  auch  eigentlich 
schlechte  Christen".  —  Die  Geschichte  ist  eben  nichts  als  die 
Reihenfolge  dessen,  was  sich  einmal  ereignet  hat,  ohne  Zu- 
sammenhang, ohne  Pragmatismus,  ohne  Notwendigkeit«^) 

1)  Vgl  Welt  a.  W.  n.  V,  I,  Drittes  Buch,  §  61  und  ü,  Drittes  Buch, 
S^pitel  88.    Über  Geschichte. 
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Diese  Anffaesang,  die  dem  historisohen  Geiste  des  ganxen 
Zeitalters  Hohn  sprach,  mußte  Orillparser  ganz  nattirliche^ 
weise  ungemein  zasagen.  Er  bekannte  sich  zu  der  ebeniaUs 
von  Schopenhauer  gelehrten  Erkenntnis,  daß  die  anachauliche 
Weltbetrachtung,  welche  die  Dinge,  losgelöst  vom  Satze  des 
Grundes,  an  sich  und  der  ihnen  zugrunde  liegenden  Idee  nach 
zu  würdigen  weiß,  höher  steht  als  die  wissenschaftliche,  welche 
sie  nur  nach  ihren  Belationen  zu  den  übrigen  Dingen  absch&tsen 
kann.  Während  nun  der  Dichter  allein  die  anschauliche,  ge- 
niale Weltbetrachtung  inne  hält,  hat  der  Historiker  die  Be- 
gebenheiten und  die  Personen  nicht  nach  ihrer  inneren,  echten, 
die  Idee  ausdrückenden  Bedeutsamkeit  anzusehen  und  ausza- 
wählen,  sondern  nach  der  äußeren,  scheinbaren,  relativen,  in 
Beziehung  auf  die  Verknüpfung,  auf  die  Folgen  wichtigen  Be- 
deutsamkeit. Er  darf  nichts  an  und  für  sich,  seinem  wesen^ 
liehen  Charakter  und  Ausdrucke  nach,  sondern  muß  alles  nach 
der  Belation,  in  der  Verkettung,  im  Einfluß  auf  das  Folgende, 
ja  besonders  auf  sein  eigenes  Zeitalter  betrachten.  Eine  solche 
Betrachtung  aber  schätzte  Grillparzer,  wie  Schopenhauer,  seiner 
ganzen  Weltanschauung  nach  gering.  Auch  war  seinem  dich- 
terischen Geiste  die  logische  Verknüpfung,  das  Konstruieren, 
vor  allem  auf  Kosten  des  Wirklichen,  Tatsächlichen,  überhanpt 
nicht  sympathisch.  Dazu  trat  seine  mehrfach  betonte,  stark 
ausgeprägte  Neigung  zum  Individualismus  in  jeder  Beziehung. 
Das  Besondere  der  historischen  Persönlichkeiten  und  Begeben- 
heiten, das  gerade  einen  merkwürdigen  Beiz  auf  ihn  übte, 
mußte  verschwinden,  wenn  er  mit  Hegels  Auffassung  die  Ge- 
schichte behandelte.  So  war  es  nur  natürlich,  daß  er  die  Lehre 
Schopenhauers  sich  aneignete  und  sie  gegen  die  ja  ohnehin 
ganz  allgemein  ihm  verhaßten  Hegelianer  ausspielte,  wie  es 
Schopenhauer  selbst  getan. 

Schon  im  Jahre  1882  wies  er  die  Forderung  der  Hege- 
lianer zurück,  die  tragische  Kunst  solle  ihre  Stoffe  einzig  ans 
der  Geschichte  nehmen,  deren  Fakta  als  unmittelbare  Ausflüsse 
des  Weltgeistes  allein  die  nötige  Tiefe  und  Würde  hätten. 
Die  Begebenheiten  wohl,  nicht  aber  die  Geschichte,  sind  das 
Werk  des  Weltgeistes.  Was  ist  denn  die  Geschichte  anderes 
als  die  Art,   wie  der  Geist  des  Menschen  diese  ihm  undorch- 
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dringlichen  Begebenheiten  aufnimmt;  das,  weifi  Gott  ob,  Zn* 
sammengehOrige  verbindet;  das  Unverständliche  durch  etwas  Ver- 
ständliches ersetzt;  seine  Begriffe  von  Zweckmäßigkeit  nachaufien 
einem  Gbtnzen  unterschiebt,  das  wohl  nur  eine  nach  innen  (Schopen- 
hauer: nur  eine  moralische)  kennt;  Absicht  findet,  wo  keine 
war;  Plan,  wo  an  kein  Voraussehen  zu  denken,  und  wieder 
Zufall,  wo  tausend  kleine  Ursachen  wirkten.  Was  anders  ist 
die  Greschichte?  Was  anders  als  das  Werk  der  Menschen?^) 
Hatte  Schopenhauer  zur  Entkräftung  der  Hegeischen  Theorie 
das  eigene  Leben  mit  seinen  Zufällen  und  seinen  absichtlosen 
Begebenheiten  herangezogen,  so  tat  nun  auch  Grillparzer  das 
gleiche :  Jeder  Mensch  erkennt  sein  Leben  als  eine  Verkettung 
von  Leidenschaften  und  Irrtümern,  sieht  dasselbe  in  dem  Leben 
der  andern  vielleicht  in  stärkstem  Made,  und  doch  soll  aus  dem 
Gesamtleben  der  Menschheit,  diesem  Weltsystem  von  Irrtümern 
und  Leidenschaften,  das  Wahre  hervorgehen,  die  Wahrheit.') 
Dieser  Auffassung  blieb  Grillparzer  sein  Leben  lang 
treu.  Er  betrachtete  die  Geschichte  an  sich  als  einen  Haufen 
unwahrscheinlicher  Begebenheiten  und  wollte  auch  demnach 
nicht  von  einer  Macht  der  Geschichte,  sondern  einer  Macht 
der  Begebenheiten  sprechen,  welche  allerdings  die  gröfite  ist, 
die  es  gibt.  Wie  Schopenhauer  gesagt  hatte:  die  Geschichte 
ist  keine  Wissenschaft,  sondern  nur  ein  Wissen,  so  sagte 
nun  auch  Grillparzer:  die  Geschichte  ist  nur  unser  Wissen 
von  den  Begebenheiten,  und  letztere  haben  gewirkt,  ehe 
es  noch  eine  Geschichte  gab,  und  wirken  noch  jetzt, 
wenn  auch  niemand  von  ihnen  weifi.  ^  In  seiner  Selbst- 
biographie verrät  die  schon  angeführte  Frage:  „Übrigens, 
was  ist  denn  Geschichte  ?'*  deutlich  genug  die  Gresinnung 
Grillparzers.  Gleich  darauf  wendet  er  sich  wieder  ganz  wie 
Schopenhauer  scharf  gegen  die  Hegelianer:  seine  Ansichten 
von  der  historischen  Tragödie  werden  diejenigen  freilich  lächer- 


»)  XV,  92. 

*)  Vgl  auch  Schiller  „Über  das  Erhabene*',  wo  ganz  ähnliche  Gedanken 
von  der  Geschichte  nnd  der  falschen  Auffassung  von  selten  der  Philosophen 
ausgesprochen  werden.  Hier  liegt  Tielleicht  die  erste  Anregung  Schopen- 
hauers,  der  ja  in  so  mancher  Beziehung  von  Schiller  beeinflufit  wurde. 

>)  XIV,  55. 
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lieh  finden,  für  welohe  die  Gretohichte  der  sich  selbst  rasli* 
sierende  Begriff  ist.^) 

Dieser  ganzen  Oeschiohtsanffassnng  nach  konnte  eben 
Orillparzer  gar  nicht  anders,  als,  wie  Aristoteles  und  Leasing, 
nicht  die  Begebenheiten,  sondern  ihre  Verbindung  und  Be- 
gründung als  die  Aufgabe  und  den  Stoff  der  dramatischen 
Poesie  su  beseichnen.  Was  die  Geschichte  selbst  nicht  auf- 
weist, soll  die  Dichtung  in  ihr  aufweisen:  den  Zusammenhang, 
den  Pragmatismus,  die  Notwendigkeit.  Dadurch  wird  die 
Poesie  philosophischer,  nützlicher,  grOfier  als  die  Geschichte, 
indem  sie  das  Allgemeine  darstellt,  w&hrend  die  Geschichte 
im  Besonderen  stecken  bleibt  Und  von  diesem  Standpunkte 
aus  mußte  Ghrillparzer,  wie  es  auch  Lessing  getan,  in  denkbar 
schärfstem  Kontrast  zu  seiner  Shakespeareschen  Theorie  selbst 
manche  wirkliche  Greschehnisse  oder  Charaktere  als  unwahi^ 
scheinlich  aus  dem  Grebiete  der  Dichtung  verweisen.  Wie 
Lfcssing  gesagt  hatte,  der  Poet  werde  die  Möglichkeit  unwahr- 
scheinlicher Verbrechen  keineswegs  nur  auf  historische  Glaub- 
würdigkeit gründen,  sondern  durch  die  Anlage  der  Charaktere 
und  peinlichste  Motivierung  wahrscheinlich  machen,*)  so 
schreibt  Orillparzer  in  einer  Kritik  des  Jahres  1860:  Suwarows 
Charakter  erscheint  selbst  in  der  Geschichte  uns  nur  darum 
als  möglich,  weil  er  wirklich  war.  Die  Kunst  dagegen  leitet 
umgekehrt  alle  ihre  Wirklichkeit  ans  der  Möglichkeit  und 
Begreiflichkeit  her.')  — 

So  also  zieht  sich  der  Kontrast   zweier  Anschauungen 


0  XTX,  110.  Vgl.  auch  den  Aafsati  „Zur  LiterargMcliichte*'  XVI,  9  ff; 
4ie  schon  von  Volkelt  henrorgehobone  Abneigimg  GriUpaners  gegen  die 
<jle8chichte  wollen  Shrhsrd  und  Bedlich  rednsiereD,  wie  ich  glaube,  mit  Un- 
recht Die  aogefllhrteii  Zeugniaie  sprechen  beredt  genug,  und  eine  Auf- 
^eichnong  des  Jahres  1846  kommt  dagegen  nicht  aaf :  „Ich  aweifle  nicht, 
dafi  in  den  menschlichen  Dingen,  also  auch  in  der  Geschichte,  ebensogut  eine 
Notwendigkeit  ist  als  in  den  Natardingen.**  Denn  gleich  setzt  der  Diditer 
hinan:  „Aber  jeder  Mensch  hat  sogleich  seine  Separatnotwendigkeit*',  nnd  es 
ist  TOllig  nnmOglich,  eine  durchgreifende,  alle  umfassende  Notwendi^^it  des 
<}eschehenden  nachsuweisen  etc.  XIV,  56.  Vgl.  Volkelt  S.  124.  Ehrhard 
8.  815  f.  Oswald  Bedlich:  Grillparsers  Verhiltnis  anr  Gesdiichte.  Vortng 
«ehalten  in  der  Kaiserl.  Akad.  d.  Wissenschaften  a.  .Wien  1901. 

«)  IX,  316,  317.  >)  XVm,  110. 
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durch  Grillpansen  Leben.  Auf  der  einen  Seite  das  romantische 
Prinzip  Shakespeares  nnd  Lope  de  Y^^as,  das  seiner  Liebe 
fOr  die  Wirklichkeit  an  sich  und  seiner  Abneigung  gegen 
alles  Yerstandesmäfiige,  Logische  in  der  Poesie  ungemein  ent^ 
gegenkam.  Auf  der  andern  Seite  das  klassische  Prinaip  des 
Aristoteles,  Lessing,  Schiller,  das  doch  seinen  kflnstlerischen 
Sinn  mehr  befriedigen  mußte  und  seiner  Abneigung  gegen  den 
Begriff  der  Geschichte  freien  Spielraum  liefi.^) 

Der  Kontrast  der  Anschauungen  aber  blieb  nicht  innerhalb 
der  historischen  Tragödie  stehen,  erweiterte  sich  vielmehr  ins 
Allgemeine.  Die  Natur  in  Handlung  (d.  h.  die  Geschichte) 
ist  Natur  wie  die  leblose,  weshalb  auch  die  genaue  Beobach- 
tung der  historischen  Wahrheit  nichts  als  platte  Natumach- 
ahmung  wäre.  Kann  also  die  Geschichte  kraft  ihrer  Wirk- 
lichkeit ohne  Verknüpfung  von  Ursache  und  Wirkung,  ohne 
psychologische  Motivierung  und  Herausarbeitung  der  Notwen- 
digkeit zum  Stoffe  der  historischen  Tragödie  werden,  so  kann 
auch  die  Natur  im  allgemeinen  auf  eine  solche  Behandlung 
Anspruch  erheben.  Jede  Kunst  entnimmt  ihre  Stoffe  der  Natur, 
d.  h.  der  Wirklichkeit,  und  soll  nach  Kant-Grillparser  selbst 
wieder  nach  Verarbeitung  dieses  Naturstoffes  wie  Natur  er- 
soheineu.  In  ihrer  Vollendung  hat  sie  demnach  den  Schuts 
der  Wirklichkeit,  der  Existenz  nicht  minder  hioter  sich  als 
die  historische  Tragödie,  und  eine  getreue  Natumachahmung 
braucht  dazu  nicht  einmal  wesentlicher,  notwendiger  zu  sein 
als  die  Bewahrung  der  historischen  Wahrheit  in  dem  bezeich- 
neten Falle.    Es  ist  daher  sehr  naheliegend,  wenn  Grillparzer 


^)  Über  die  Behandlimg  der  geschichtlichen  Ereignisse  und  Charaktere 
in  Grülparsers  Ottokar  vergl.  die  ungemein  grQndliche  üntersuehnng  von 
A.  Eiaar  „KOnig  Ottokars  Glflck  und  Ende"  sowie  desselben  Verfkssers 
kleine  Schrift  „Grillparser  als  Dramatiker"  (S.  S9--d0).  Das  Ergebnis  der 
üntersnchongen  ist,  dafl  Orillparser  sich  keineswegs  streng  an  die  tdstorische 
Wahrheit  gehalten,  sondern  auch  Wesentliches  ans  poetischen  nnd  spesiell 
dramatischen  OrOnden  gefindert  hat  Deutlich  aber  ist  su  verfolgen,  wie 
Grillparzer  auf  grund  eines  ungeheuren  Quellenstudiums  das  historische 
Kolorit  zu  wahren  sucht  und  als  erster  unter  den  groflen  Dramatikern  dem 
gesch&rften  historischen  Bewufltsein  der  Zeit  entgegenkommt.  —  Jedenfalls 
also  räumt  er  der  Geschichte  in  seiner  Dichtung  grOflere  Bechte  als  in  seiner 
Ästhetik  und  Weltanschauung  ein. 

XXIX.    strich,  OriUpAnera  Ästhetik.  H 
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die  nrsprflnglioh  nur  für  die  historische  Tragödie  gemichte 
Behauptung  ins  Allgemeine  erweiterte:  Wie  in  der  Nator  sieb 
höchst  seltMi  Ursache  und  Wirkung  wechselseitig  gmnz  decken, 
so  ist|  in  der  Behandlung  eine  gewisse  Inkongmenz  heider 
durchblicken  zu  lassen,  vielleicht  die  höchste  Aufgabe,  die 
ein  Dichter  sich  stellen  kann.') 

Noch  1820  machte  er  Fouqui  den  Vorwurf,  in  seinen 
Werken  sei  keine  Verbindung  der  Teile,  keine  strenge  Moti- 
vierung der  Leidenschaften,  und  weil  es  in  der  Natur  Wirkungen 
gibt,  deren  Ursachen  sich  oft  nicht  nachweisen  lassen,  so  glaube 
er,  es  ging^  auch  in  der  Kunst  so,  indes  die  Kunst  gerade  darin 
bestehe,  dasjenige,  was  in  der  Natur  als  unzusammenhängende 
Teile  erscheint,  au  verbinden  als  ein  6-anzes.*) 

Schon  das  folgende  Jahr  brachte  den  Umschwung,  der 
sich  unter  Shakespeares  gewaltigem  Eindruck  voUaog.  Die 
Verknüpfung  von  Ursache  und  Wirkung  war  für  Grillparser, 
wie  wir  schon  horten,  nichts  linderes  gewesen  als  ein  Kunst- 
mittel,  um  den  Geist  des  HOrers  su  zwingen,  ein  Werk  als 
Wirklichkeit,  ein  Drama  als  Gegenwart  anzuerkennen.  Ein 
Kunstmittel  aber  kann  durch  andere,  höhere  überflüssig  g^ 
macht  werden,  kann  durch  Vereinfachung  des  künstlerischen 
Verfahrens  entbehrlich  werden.  Das  aber,  was  das  Kunst- 
mittel der  Verknüpfung  von  Ursache  und  Wirkung  entbehr- 
lich, überflüssig  macht,  ist  das  wie  die  Natur  produzierende 
und  wirkende  SchOpfungsprinzip  des  Genies,  dessen  Werk  ist 
wie  die  Natur  und  den  Eindruck  der  Wirklichkeit  erregt, 
eben  weil  es  „ist".  Die  Wissenschaft,  hatte  ein  Grundsatz 
in  Grillparzers  Ästhetik  gelautet,  überzeugt  durch  Grflnde, 
die  Kunst  aber  soll  durch  ihr  Dasein  überzeugen,  wie  die 
Wirklichkeit,  wie  die  Natur,  denn  „es  ist"  hat  das  echte 
Kunstwerk  mit  der  Natur  gemein.  Ein  solches  Kunstwerk 
aber  bedarf  der  verstandesmäßigen,  logischen  Verknüpfung 
von  Ursache  und  Wirkung,  der  strengen  Motivierung  der 
Leidenschaften  und  Verbindung  der  Teile  nicht,  um  doch  den 
Eindruck  einer  Wirklichkeit  zu  erwecken,  wobei  natürlich 
stets  die  Anschauung  Grillparzers   vorausgesetzt  werden  mußi 

0  XVm,  188. 
«)  XVm,  87. 
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daß  die  Yerknüpfang  und  Motivienuig  nur  ein  Eunstmittel, 
«ins  nnter  andern,  nicht  aber,  der  Zweck  der  Kunst  selber 
sei,  dafi  sie  nicht  einer  Idee,  sondern  der  dramatischen  Form 
der  Gegenwart  diene.  Und  so  schreibt  Grillparzer  im  Jahre 
1821:  Die  Konsequenz  der  Leidenschaften  ist  das  Höchste, 
was  gewöhnliche  Dramatiker  zu  schildern  und  gewöhnliche 
Xunstriohter  zu  würdigen  wissen,  aber  erst  die  aus  der  Natur 
gegriffenen  Inkonsequenzen  bringen  Leben  in  das  Bild  und 
sind  das  Höchste  der  dramatischen  Kunst.  ^)  Daß  diese  be- 
deutungsvoUen  Worte  unter  dem  gewaltigen  Eindrucke  Shake- 
speares geschrieben  wurden,  wird  durch  die  Zukunft  bewiesen. 
Denn  wo  Grillparzer  von  den  Inkonsequenzen  zwischen  Ursache 
und  Wirkung  fortan  spricht,  hat  er  auch  Shakespeares  Namen 
genannt,  sich  auf  ihn  berufen.  So  im  Jahre  1826,  als  er  das 
bereits  behandelte  Gesetz  für  die  historische  Tragödie  auf- 
stellte, durch  das  er  seinem  „Ekel  vor  dem  eng  psycho- 
logischen Anreihen  und  Anfädeln"  Ausdruck  gab,  und  so  auch 
weiterhin. 

Dazwischen  aber  ist  ein  Schwanken  deutlich  und  das  Be- 
streben, sich  die  in  Shakespeares  Dichtung  erkannte  Erschei- 
nung auf  andere  Weise  zu  erkl&ren.  Immer  von  neuem  notiert 
er  sich  in  der  Folgezeit:  Bei  Shakespeare  hat  die  Darstellung 
des  Gefühls  und  der  Leidenschaft  häufig  etwas  Symbolisches, 
er  gibt  eine  Metaphysik  der  Leidenschaft,  ein  pricis,  ein  abrigi 
des  Gefühls.^.  Als  er  Lope  de  Vega  kennen  lernte,  stellt  er 
die  Art  dieses  Dichters  der  Shakespeares  gegenüber:  Lope  de 
Vegas  Darstellung  ist  immer  rein  der  Natur  abgesehen.  *)  Das 
Entscheidende  war  nun  aber,  dafi  Grillparzer  bald  auch  in  Lope 
de  Vegas  Dichtung  die  gleiche  Erscheinung  zu  bemerken  glaubte 
tmd  seine  Ansicht  demnach  wandelte:  Was  bei  Lope  de  Vega 
absurd  erscheint,  ist  es  nur  dadurch,  dafi  die  Mittelglieder  der 
Entwicklung  übersprungen  werden  und  das  Faktum,  der  Gemüts- 
zustand schroff  und  abgeschnitten  hingestellt  wird,  ohne 
verbindende  Fäden  des  Pragmatismus.^) 

»)  XV,  102. 

«)  XVn,  16;  XVI,  166,  172;  XUI,  172. 

«)  XVn,  16. 

*)  XVII,  17. 

11* 
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Damit  also  traten  Shakespeare  und  Lope  de  Vega  gans 
auf  eine  Seite,  nnd  im  Jahre  1837  schreibt  nun  Grillparser 
gana  allgemein:  Was  die  mittelalterliche  oder  romantiiclie 
Poesie  von  der  neueren  unterscheidet  nnd  unterscheiden  mufi, 
ist  das  Pragmatische  in  dem  Charakter  der  neuem  Zeit  Die 
Poesie  des  sechzehnten  und  siebzehnten  Jahrhunderts  begnügt 
sich  mit  dem  poetischen  Was,  dieses  bildet  sie  möglichst 
vollstindig  und  scharf  aus,  die  Verbindungen  und  Vermittlungen 
erscheinen  dabei  Nebensache.  Unsere  Poesie  kann  sich  der 
Nachweisung  des  Wie  nicht  entschlagen.  Die  Verknüpfung 
der  Begebenheiten  und  Empfindungen  macht  sich  vor  diesen 
selbst  geltend,  und  wo  ein  Sprung  gewagt  werden  soll,  mot 
der  Dichter  den  Beschauer  mit  Gewalt  fortreiBen,  von  selbst 
überschreitet  er  keine  Lücke.  ^) 

und  nun  ist  wieder  eine  sehr  begreifliche  Unsicherheit 
in  der  Beurteilung  dieser  Erscheinung  zu  bemerken.  Neben 
all  diesen  Ansichten  von  der  Entbehrlichkeit  der  Verknüpfung 
im  Stoff  der  Greschichte  und  Natur  hielt  Grillparzer,  wie  wir 
im  einzelnen  sahen,  sein  Leben  lang  an  dem  klassischen  Prin- 
zip fest,  welches  das  Wie  höher  stellte  als  das  Was  und  ge- 
rade in  das  Verknüpfen  und  Motivieren  wie  das  Ausscheiden 
alles  Zufälligen  und  somit  auch  Störenden  den  Zweck  der 
Kunst  setzte.  Und  von  diesem  Standpunkte  aus  mußte  Grill- 
parzer die  Art  Shakespeares  imd  Lope  de  Vegas  als  einen 
künstlerischen  Fehler  bezeichnen,  was  er  denn  auch  häufig 
genug  tat.  Als  Entschuldigung  aber  führt  er  immer  an,  daft 
die  Wahrheit  dieser  romantischen  Dichter  eben  eine  Wahrheit 
des  Eindrucks  und  nicht  der  Zergliederung  sei.  Die  Prägnanz 
der  Ausführung,  die  Gewalt  ihrer  Verkörperung  ist  so  über- 
mächtig, dafi  wir  bei  allen  den  Inkonsequenzen  und  Inkon- 
gruenzen in  den  Charakteren  und  Begebenheiten  ihrer  Dichtung 
an  die  Möglichkeit  gar  nicht  denken,  weil  die  Wirklichkeit 
vor  uns  steht.  Die  Gabe  der  Darstellung  in  diesem  Grade  hat 
alle  Vorrechte  der  Natur,  die  wir  anerkennen  müssen,  auch 
wo  wir  sie  nicht  verstehen.')    Als  zweite  Entschuldigung  wies 


»)  XVI,  88. 
«)  XVI,  178. 
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^Uuin  Grillparzer  unzählige  Male  auf  das  Publikum  Shakespea- 
res und  Lopes  hin,  das  bunte  Begebenheiten  und  Weitläufig- 
keiten wollte.^) 

Seitdem  aber  die  Franzosen  die  Wahrscheinlichkeit  er- 
fanden haben  (ein  Gedanke,  den  6-rillparzer  immer  von  neuem 
hervorhebt),')  glaubt  das  Publikum  nur  noch  peinlichster  Mo- 
tivierung, und  von  diesem  Standpunkte  aus  brachte  Grillparzer 
eine  solche  Art  der  Beurteilung  dem  romantischen  Kunst- 
prinzip entgegen.  Die  ursprüngliche  Entschuldigung  aber  wurde 
zur  Anerkennung  einer  derartigen  Stoffbehandlung  als  eines 
Höchsten  und  Letzten  der  dramatischen  Kunst,  wenn  Grillparzer 
sich  dem  überwältigenden  Eindruck  der  romantischen  Meister 
hingab,  wie  er  das  schon  in  den  Jahren  1821  und  1826  getan 
hat.  Dann  erschien  ihm  der  Mangel  an  Verknüpfung,  Moti- 
vierung, Verbindung,  Vermittlung  nicht  mehr  als  ein  künst- 
lerischer Fehler,  überhaupt  nicht  mehr  als  symbolische  Dar- 
stellung, welche  den  Gang  der  Natur  einhält,  indem  sie  ihre 
Stufen  überspringt  und  so  ein  pröcis,  ein  abrigö  der  Natur 
gibt  anstatt  der  folgerichtigen,  ununterbrochenen  Entwicklung 
des  Psychologischen.  Vielmehr  mußte  er  dann  gerade  eine 
solche  Art  der  künstlerischen  Stoffbehandlung  als  die  wahre 
und  natürliche  anerkennen,  die  sich  nicht  auf  das  Was  be- 
schränkt und  das  Wie  unberücksichtigt  läßt,  sondern  die  auch 
die  Inkongruenzen  und  Inkonsequenzen  der  Natur  darzustellen 
sucht.  Denn  die  Natur  kennt  keine  strenge  Verknüpfung  von 
Ursache  und  Wirkung  in  Leidenschaften  und  Begebenheiten. 
Die  Kunst  also,  die  sich  nur  an  die  peinliche  Konsequenz  des 
Nacheinanderfolgenden  hält,  ist  eine  Vergewaltigung  der  Wirk- 
lichkeit zugunsten  des  klassischen  Stils.  Shakespeare  und 
Lope  de  Vega  aber,  deren  Dichtungen  verständlich  sind, 
ohne  daß  man  sie  demonstrieren  kann,  wie  man  überhaupt 
keinen  Natur-  und  daher  auch  keinen  vollkommen  natürlichen 
Kunstgegenstand  demonstrieren  kann,  sind  nur  darum  groß, 
weil  sie  auch  die  Inkongruenzen  und  Inkonsequenzen  der 
Natur   zur   Greltung   und  Wirklichkeit   zu   bringen   imstande 


0  XYI,  178;  vergl.  die  spanisehen  Stodien. 
>)  XVn,  42,  18,  17  n.  oft.    Aueh  FogUr  S.  41. 
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sind.^)  Darflber  hinaus  aber  denke  man  an  einen  der  Hanpt- 
gnindsätae  von  Orillpanera  allgemeiner  Ästhetik:  d&ft  die 
Wahrscheinlichkeit  im  gewöhnlichen  Sinne  absolut  unkflnst^ 
lerisoh  ist,  daß  die  poetische  Wahrheit  eine  andere  ist  als  die 
natürliche. 

Auf  solche  Weise  also  verallgemeinerte  sich  der  Kontrast 
des  Klassischen  und  Romantischen,  der  innerhalb  der  die 
historische  Tragödie  betreffenden  Anschauungen  sich  gebildet 
hatte,  Über  sie  hinaus  und  erstreckte  sich  schließlich  Ober  das 
ganse  Drama.  Denn  Ghrillparser  hatte  gesehen,  daß  Shake- 
speare und  Lope  de  Vega  ihre  romantische  Stoffbehandlung 
keineswegs  nur  gegenüber  der  Geschichte  und  Sage  anwendeten, 
welche  ihren  Luidsleuten  allgemein  geläufig  war,  sondern  daß 
sie  die  ganze  Natur  mit  allen  ihren  Inkongruenzen  von  T7r^ 
Sache  und  Wirkung  darzustellen  suchten,  alle  Zufälligkeiten 
des  Lebens  und  der  Menschen  aufgriffen  und  auf  diese  Art 
den  Eindruck  einer  Wirklichkeit,  einer  Gregenwart  erweckten. 
Denn  Natur  und  Greschiohte  sind  im  Grunde  ein-  und  dasselbe: 
leblose  und  handelnde  Natur;  beide  aber  Natur,  Wirklichkeit, 
Existenz.  — 

Ein  solcher  Kontrast  der  Anschauungen  zog  nun  gans 
folgerichtig  einen  zweiten  nach  sich,  der  nicht  minder  bedeut- 
sam und  folgenschwer  erscheint.  —  Den  Unterschied  zwischen 
dem  Dichter  und  Historiker  hatte  Aristoteles  darin  gesehen, 
daß  der  Historiker  das  Besondere,  der  Dichter  aber  das  Allge- 
meine darstellt,  weswegen  auch  die  Dichtung  philosophischer 
ist  als  die  Geschichte.  Das  Allgemeine  aber  ist  (nach  Lessings 
Übersetzung):  wie  so  oder  so  ein  Mann  nach  der  Wahrscheinlich- 
keit oder  Notwendigkeit  sprechen  und  handeln  würde;  als  wo- 
rauf die  Dichtkunst  bei  Erteilung  der  Namen  sieht.  Das  Be- 
sondere hingegen  ist,  was  Alkibiades  getan  oder  gelitten  hat ') 
An  diese  Lehre  des  Aristoteles  vom  xa^lov  knüpft  nun  Lessing 


1)  XIX,  20.  Man  vergleiche  hiermit  auch  A.  W.  Schlegel,  Berliner 
Yorlesimgen,  a.  a.  0.  8.  97 — ^98,  wo  sich  Schlegel  ebenfalls  mit  Hinbliek  auf 
die  romantisohen  Tragödien  gegen  daa  peinliche  Motivieren  nnd  die  enge 
WahrBcheinlichkeitsforderang  als  onkUnstleriscl^  wendet. 

>)  Poetik,  Kapitel  9.    Lessing  X,  161. 
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teilweise  im  Kampf  mit  Diderot  und  Hürd  seine  Untersuchangen 
an,  deren  Besnltat  dieses  ist:  Die  Aristotelische  Forderung 
des  Allgemeinen  bezieht  sich  anf  komische  und  tragische  Cha- 
raktere gleichermafien.  Die  einen  sowohl  als  die  andern  sollen 
sprechen  nnd  handeln,  nicht  wie  es  ihnen  einzig  und  allein 
zukommen  könnte,  sondern  so,  wie  ein  jeder  von  ihrer  Be- 
sohaffSsnheit  in  den  nämlichen  Umständen  sprechen  oder  handeln 
würde  und  müßte.  Demnach  ist  ein  allgemeiner  Charakter  ein 
solcher,  in  welchem  man  von  dem,  was  an  mehreren  oder  allen 
Individuis  bemerkt  worden,  einen  gewissen  Durchschnitt,  eine 
mittlere  Proportion  angenommen;  es  heifit  mit  einem  Worte 
ein  gewöhnlicher  Charakter,  nicht  zwar  insofern  der  Charakter 
selbst,  sondern  nur  insofern  der  Grad,  das  Mafi  desselben  ge* 
wohnlich  ist. 

Diese  Aristotelisch-Lessingsche  Lehre  vom  Allgemein- 
Menschlichen  als  Stoff  der  tragischen  Kunst  wirkte  verbunden 
mit  den  ästhetischen  Gesetzen  Winckelmanns,  die  von  der 
griechischen  Plastik  abstrahiert  waren,  wie  die  Aristotelischen 
Gesetze  von  der  griechischen  Dichtung,  gewaltig  auf  Schiller 
und  Goethe  ein,  welche  auf  der  Höhe  ihres  gemeinsamen  Schaffens 
das  Allgemein-Menschliche,  das  vom  Individuellen,  Zufälligen, 
Besonderen  Losgelöste  als  edelsten  Stoff  der  tragischen  Kunst 
verehrten.  *) 

Schillers  Aufsatz  „Über  Matthissons  Gredichte"  wurde  nun, 
wie  wir  sehen  werden,  für  den  jungen  Grillparzer  entscheidend. 
Hier  führte  Schiller  aus,  wie  von  jedem  Dichtwerke  zwei  Eigen- 
schaften unnachläfilich  gefordert  werden:  erstlich  notwendige 
Beziehung  auf  seinen  Gegenstand  (objektive  Wahrheit);  zweitens 
notwendige  Beziehung  dieses  Gegenstandes  oder  doch  der 
Schilderung  desselben  auf  das  Empfindungsvermögen  (subjektive 
Allgemeinheit).  In  einem  Gedicht  mufi  alles  wahre  Natur  sein. 
In  einem  Gedicht  darf  aber  nichts  wirkliche  historische  Natur 
sein,  denn  alle  Wirklichkeit  ist  mehr  oder  weniger  Beschränkung 
jener  allgemeinen  Naturwahrheit.  „Jeder  individuelle  Mensch  ist 

0  Vgl.  Schiller:  Über  die  tragische  Kunst  X,  81.  Über  Bürger  VI,  826. 
Beantwortung  der  Bttrgerschen  Antikritik  VI,  886.  Über  den  Qebraueh  des  Chors 
in  der  Tragödie.  An  Goethe  4.  April  1797,  24.  Augost  1798.  Goethe:  Ecker- 
mann 1.  April  1827.   An  Schiller  5.  April  1797.   Häufig  in  den  Propyläen  etc. 
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gerade  um  so  viel  weniger  Mensch,  aU  er  individuell  ist  .  .  .''  ^) 
An  diesen  Aufsatz  schloß  sich  nnn  Grillparser  ganz  offenbar 
an,  wenn  er  im  Jahre  1816  die  Worte  niederschrieb:  „Es  ist 
eine  grofie  Frage,  ob  das  zu  scharfe  Individualisieren  der 
Charaktere,  wie  wir  es  bei  Shakespeare  finden,  dem  dramatischai 
Effekt  nicht  schädlich  ist.  Der  Mensch  verschwindet  in  eben 
dem  Verhältnisse,  in  welchem  das  Individuum  hervortritt.*^^ 
So  ging  &rillparzer  durch  das  Medium  Schiller  auf  Lesaing 
zurück,  der  ja  auch  im  Anschlufi  an  Aristoteles  das  zu  scharfe 
Individualisiereu  dramatischer  Charaktere  verworfen  hatte,  weil 
das  den  Eindruck  des  Allgemeinen,  Ewig- Wahren  und  Mensch- 
lichen hindert,  wodurch  allein  die  Poesie  philosophischer,  wahrer 
ist  als  die  Geschichte.  Dieses  Allgemeine  aber  kann  sich  mit 
gar  zu  speziellen  und  individuellen  Voraussetzungen  und 
besonderen  Bedingungen  des  einzelnen  Falles  nicht  vertragen. 
Deutlicher  als  je  erweist  es  sich  hier,  wie  tief  Grillparzers 
Bildung  in  der  klassisch-humanistischen,  kosmopolitischen  Epoche 
unserer  Literatur  wurzelt,  wenn  er  nur  die  allgemein  mensch- 
lichen Leidenschaften  und  Schicksale,  die  allgemeine  Menschen- 
natur mit  ihrem  Tun  und  Treiben,  ihren  Freuden  und  Leiden, 
Irrtflmem  und  Verbrechen,  kurz  das  Ewig-Menschliche,  durch 
alle  Zeiten  und  Völker  hin  Gültige  und  Wahre  als  den  einsig 
würdigen  Gegenstand  der  tragischen  Kunst  sein  Leben  lang 
bezeichnet.  *)  Daß  er  damit  auf  den  Bahnen  Lessing^,  Goethes, 
Schillers  wandelte,  hat  er  selbst  in  seiner  Biographie  bekannt.^) 
Es  war  nur  eine  logische  Eonsequenz  dieser  Anschauungen, 
daß  Grillparzer  das  romantische  Prinzip  nationaler  Kunst  nicht 
teilen  konnte.  Darin  liegt  ja  einer  der  bedeutsamsten,  vielleicht 
der  bedeutsamste  Unterschied  zwischen  dem  Schaffen  des  acht- 
zehnten und  neunzehnten  Jahrhunderts.  Das  allgemein  Mensch- 
liche, Loslösung  von  allem  Besonderen  war  das  Losungswort 
der  klassischen  Zeit,  deren  Charakter  rein  kosmopolitisch,  wel^ 
bürgerlich  war.  Die  Romantiker  aber  drangen,  freilich  erst 
im  Laufe  der  Entwicklung,  die  vom  Klassischen  ihren  Ausgang 


0  A.  a.  0.    X,  841. 

«)  XV,  103. 

»)  XV,  97;  vgl.  Xn,  176.    FogUr  26.    XVI,  88. 

*)  XX,  74. 
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nahm,  auf  das  Nationale.  Als  aber  Foaqui  an  Orillparzer  die 
Anffordernng  richtete,  er  solle  diesem  Bestreben  nachkommen 
und  nicht  griechische  Stoffe,  sondern  dentsch-nationale  zum 
Gegenstände  seiner  Kanst  machen,  da  schrieb  Grillparser  im 
Jahre  1819,  er  wolle  vorläufig  das  Nationale  als  solches  den 
literarischen  Wegmachem  nnd  Strafienräumem  überlassen  and 
einstweilen  auf  der  allgemein  praktikabeln  Heerstrafie  des 
Seinmenschlichen  in  seinen  dnrch  jahrhnndertlange  Gewohnheit 
beglaubigten  Formen  seine  Zwecke  verfolgen.  —  „In  wessen 
Munde  glaubt  ihr  wohl,  daß  jetzt  noch  eine  hochsinnige  Bede 
mehr  Wirkung  selbst  auf  das  gemeine  Volk  machen  werde, 
in  dem  eines  römischen  Weltkonsuls  oder  eines  engen  Nürn- 
berger Bürgermeisters?"  ^) 

Von  diesem  Standpunkt  aus  hat  nun  Grillparzer  auch  das 
Künstlerdrama  verwerfen  müssen.  Doch  ist  hier  eine  eigen- 
artige Wandlung  in  seinen  Ansichten  vorgegangen.  Grillparzer 
selbst  hat  mit  seiner  Sappho  ein  Eünstlerdrama  geschaffen  und 
schaffen  wollen,  womit  er,  wie  nachgewiesen  worden,  in  engen 
Zusammenhang  mit  seiner  Zeit  getreten  ist.  Denn  der  Grund- 
gedanke der  Sappho,  der  Zwiespalt  von  Kunst  und  Leben,  ist 
ein  Lieblingsgedanke  der  Romantik  gewesen,  und  vor  allem  in 
Osterreich  war  das  Künstlerdrama  eine  sehr  geschätzte  und 
gepflegte  Gattung.*)  Dafi  Grillparzer  ein  starkes  Gewicht 
auf  die  Zugehörigkeit  seines  Werkes  zu  dieser  Gattung  legete, 
das  zeigt  ein  Brief  an  Müllner:  „Sappho  ist  Dichterin.  Daß 
das  hervorgehoben  werde,  ist  durchaus  nötig/. . .  Die  Dichtungs- 
gabe ist  kein  in  der  gewöhnlichen  Menschennatur  liegendes 
Ressort,  sie  mufite  daher  herausgehoben  werden."')  — 

Nun  aber  tadelte  Schreyvogel  in  seinem  Aufsatz  „Über  die 
Grundidee  des  Trauerspiels  Sappho"  gerade  mit  vollem  Bechte 
den  Umstand,    dafi  wir  von  Anfang   bis   ans  £nde   mehr  das 

>)  XYl,  88.  Auch  späterhin  noch  hat  tich  Grillparser  gegen  die 
nationalen  Dramen  auBgeepTochen  (Jahrb.  V,  888).  Sein  eigenea  Schaffen 
freilich  widerlegt  hier  seine  Ästhetik. 

^  Vgl.  Schwering,  Orillparsers  hellenische  Trauerspiele.  Paderborn 
1891.  A.  Saner,  Ans.  f.  dtsch.  Altert.  XIX  (1898)  S.  808—87.  Minor,  Die 
Osterreichisch-migarisdie  Monarchie  in  Wort  nnd  Bild:  Wien  und  Nieder- 
Osterreidi  S.  169. 

>)  Briefe  S.  SO.    XVni,  175. 
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liebende  Weib  als  die  von  ihrer  hohen  Bestimmung  erffillte 
Dichterin,  also  nur  die  eine  nnd  2war  die  weniger  wichtige 
Seite  dieses  Charakters  erblicken.  Die  dichterische  Natur  der 
Sappho  ist  mehr  in  Worten  und  einseinen  Schilderungen  als 
in  lebendiger  Handlung  dargestellt,  wodurch  dann  die  Kata- 
strophe nicht  genügend  motiviert  erscheint^)  Was  Schreyvogel 
hier  als  einaigen  Fehler  des  sonst  seiner  Meinung  nach  hen^ 
lieh  gelungenen  Werkes  bezeichnete,  das  hob  Müllner,  der  eine 
Ansah!  unglaublich  boshafter  und  ungerechter  Kritiken  gerade 
über  die  Sappho  veröffentlicht  hatte,  in  späterer  Zeit  als  einen 
besonderen  Vorzug  des  Werkes  hervor.  Es  ist  nicht  unmöglich, 
würde  auch  seinem  literarischen  Charakter  gar  nicht  wider- 
sprechen, daß  er  sich  damit  bewußt  gegen  Schreyvogel  stellen 
wollte,  mit  dem  er  nach  einiger,  wenn  auch  nicht  allzu 
eng^r  Freundschaft  in  persönliche  Differenzen  geraten  war.  — 
Friedrich  Elind  n&mlich  hatte  der  zweiten  Auflage  seines 
Schauspiels  „Ybu  Dyks  Landleben"  (1820)  eine  Vorrede  bei- 
gegeben: „Andeutungen  über  malerische  Schauspiele  und  damit 
verwandte  Gegenstände."*)  Die  hierin  aufgestellten  Theorien 
von  der  hohen  Bedeutung  und  Wichtigkeit  des  Künstlerdramss 
im  allgemeinen  hatte  Müllner  (als  „Kotzebues  Schatten")  be- 
reits im  Dresdener  literarischen  Merkur  1821  verspottet.  1830 
erschien  dann  in  Müllners  Werken  eine  längere  Abhandlung 
Müllners:  „Über  Friedrich  Kind".*)  Hier  führte  nun  Müllner 
nach  eingehenden  Untersuchungen  aus:  Wenn  das,  was  einem 
Künstler  als  Menschen  begegnet,  was  er  als  solcher  im  realen 
Leben  tut  und  leidet,  nicht  geeignet  ist  zu  dramatischer  Wi^ 
kung,  zur  Erregung  allgemeiner,  menschlicher,  lebhafter  Teil- 
nahme, so  mag  uns  der  Dichter  noch  so  viele  Blicke  in  das 
Künstlerleben  tun  lassen,  er  wird  immer  ein  verfehltes  Drama 
geschaffen  haben.  Das  zeigen  uns  zur  G-enüge  Dramen  wie 
Baphael  Sanzio  von  Braun,  Gorregio  von  Oehlenschläger,*) 
sogar  zum  Teil  auch  der  Tasso  von  Goethe.     Die  Alten  und 


«)  A.  a.  0.  S.  680. 
>)  Wiederholt  Wien  1825  8.  6—69. 

')  MttUners  Werke,  Sapplementband  1—4,  Meiflen  1880.    IV,  82ff. 
*)  Übrigens  hat  auch  Schreyvogel  in  seinem  Tagebudi  einmal  geiuBert, 
Oehlenschlägers  Correggio  habe  nicht  allgemeines  Interesse.  A.  a.  0.  n,  121. 
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Shakespeare  haben  wohlweialieh  das  Wesen  der  Knnst  nnd 
der  KfinsÜematur  nicht  snm  Gq^nstand  dramaüsoher  Dar> 
Stellung  gewählt.  Wohl  aber  gibt  es  aneh  einige  gelungene 
Künstlerdramen,  die  keine  artistische,  sondern  lediglich  die 
dramatische  Idee  verfolgen  nnd  smnit  gar  nicht  eigentliche 
Kflnstlerdramen  genannt  werden  können,  nnd  sn  ihnen  gehört 
auch  die  Sappho  von  Grillparser.  — 

DaS  Grillparxer  die  Werke  Müllners,  in  denen  diese  Ab- 
handlung erschien,  gekannt  hat,  steht  anfier  allem  Zweifel. 
Ganz  abgesehen  von  den  persönlichen  Bexiehangen,  die  ihn 
dnrch  Yermittlnng  Schreyvogels  mit  Mflllner  verbanden,  sch&tste 
er  ihn  trotz  seiner  nngerechten  Schmfihongen  über  seine  eigenen 
Werke  doch  sein  Leben  lang  als  den  „letzten  sachkundigen 
Kritiker  in  Deutschland.^  Wenn  er  nun  früher  in  seinem 
Briefe  an  Müllner  gerade  auf  das  Dichterische  in  Sapphoa 
Natur  ein  starkes  Gewicht  gelegt  hatte,  so  suchte  er  nach  dem 
Erscheinen  von  Müllners  Abhandlung  gerade  den  Vorwurf 
Schreyvogels,  Sappho  sei  nicht  genug  als  Dichterin  geschildert, 
zu  einem  Vorzüge  seines  Werkes  zu  stempeln.  So  schrieb  er 
in  seiner  Selbstbiographie,  der  Tadel,  er  h&tte  in  Sappho  mehr  das 
Weib  als  die  Dichterin  geschildert,  sei  ihm  sehr  recht  gewesen. 
,,Ich  war  nämlich  immer  ein  Feind  der  Eünstlerdramen.  Künstler 
sind  gewohnt,  die  Leidenschaft  als  einen  Stoff  zu  behandeln. 
Dadurch  wird  auch  die  wirkliche  Liebe  fUr  sie  mehr  eine 
Sache  der  Imagination  als  der  tiefen  Empfindung.  Ich  wollte 
aber  Sappho  einer  wahren  Leidenschaft  und  nicht  einer  Ver- 
irrung  der  Phantasie  zum  Opfer  werden  lassen."^) 

Gleich  darauf  spricht  er  von  den  erbosten  und  unge- 
rechten Kritiken  Müllners  über  seine  Sappho,  ohne  der  lobenden 
Erwähnung  in  dessen  Abhandlung  über  Friedrich  Kind  zu  ge- 
denken. Das  kann  freilich  gegen  die  Beeinflussung  von  Seiten 
Müllners  sprechen,  wie  ja  auch  der  Grund,  den  Grillparzer 
für  seine  Abneigung  gegen  das  Künstlerdrama  angegeben,  nur 
noch  leise  an  den  anklingt,  welchen  Müllner  angeführt  hatte. 

0  XIX,  74f.  Vgl.  Foglar  S.  82.  Im  Jahre  1888  Hchrieb  Grillparser 
eiomal,  ein  Dichter,  wenn  er  nicht  wenigstens  ein  Schiller  oder  Goethe, 
Shakespeare  oder  dgl.  ist,  scheine  ihm  unter  der  Wttrde  einer  auf  wahre 
Leidenschaft  basierten  Darstellung  au  sein.    XVI,  145. 
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Qmjuh  den  gleichen  Grund  aber  hatte  Grillparser  bereits  in, 
einer  Lnatspielkritik  ans  dem  Jahre  1860  angegeben:  Oegen 
das  £nde  an  wird  Bnmelletchi  Hauptfigur,  und  das  Lustspiel 
geht  in  das  Künstlerdrama  über,  wodurch  es  aller  Gebreoheii 
der  letateren  Gattung  teilhaft  wird,  vor  allem,  dafi  nicht  mehr 
die  allgemeine  Menschennatur,  sondern  der  speaielle  Anteil  aa 
irgend  einem  Künstler  oder  Kunstwerke  den  Gehalt,  dms 
Interesse  hergibt.  Nun  ist  aber  weder  Brunelleschi  noch  die 
doppelte  Kuppel  des  Domes  in  Florenz  so  lebendig  in  der  Er- 
innerung der,  wenigstens  der  deutschen  Zuseher,  als  dafi  der 
Abschlufi  eines  Gemütsanteiles  sich  irgend  befriedigend  darauf 
gründen  liefie.^) 

Kotwendig  ist  nun  aber  gewifi  die  Einwirkung  Hüllners 
nicht  anzunehmen.  Denn  die  Verwerfung  des  Künstlerdramaa 
ergibt  sich  ja  auch  als  logische  Konsequenz  aus  den  Anschau- 
ungen des  Dichters  von  dem  Allgemein-Menschlichen  als  Auf- 
gabe der  tragischen  Kunst.  Diese  Lehre  hatte  auch  das  Gtesetz 
bedingt,  die  Charaktere  dürften  nicht  scharf  indiyidualisiert 
werden,  weil  der  Mensch  verschwindet,  je  mehr  das  Individuum 
hervortritt  und  unter  speziellen  Voraussetzungen  und  Be- 
dingungen das  Allgemeine,  Ewig- Gültige  notwendig  in  den 
Hintergrund  treten  mufi. 

Shakespeare  war  es,  dem  Grillparzer  den  Vorwurf  ge- 
macht hatte,  und  Shakespeare  selbst  wandelte  diesen  Vorwurf 
in  ein  Gesetz,  eine  Forderung  an  die  dramatische  Kunst 
Unter  seinem  überwältigenden  Wirklichkeitseindruck  stehend, 
erkl&rte  Grillparzer  schon  im  Jahre  1881,  erst  die  aus  der 
Natur  gegriffenen  Inkonsequenzen  der  Leidenschaften  brächten 
Leben  in  das  Bild  und   seien  das  Höchste  der  dramatischen 


>)  Xym,  109.  Bemerkt  sei  noch,  dafi  es  GriUpaner  einmal  als  nn- 
glflckliohe  Idee  hinstellt,  Lessing  zum  Helden  eines  StSdies  su  machen  nnd 
sich  einsnhilden,  man  kOnne  einen  solchen  Heroen  des  Geistes  seiner  würdig 
reden  oder  handeln  lassen.  XVIIl,  118.  Auf  gnmd  eines  Ähnlichen  Ge- 
dankens schrieh  später  der  bekannte  Kritiker  und  Dramatorg  E.  Th.  Bo^tscher 
eine  kleine  Abhandlung:  „Worin  liegt  bei  den  sogenannten  Klinstierdramen 
die  grOSte  Gefkhr  fttr  den  dramaüsdien  Dichter?*'  Dramaturgische  und 
Ssthetisdie  Abhandlungen,  hg.  ▼.  Smilie  Schröder,  Lps.  1867,  S.  19  f.  —  Vgl 
Aber  Kflnstlerdramen  auch  Bulthaupt,  Dramaturgie  der  Klassiker.     III,  S76. 
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Cunst.^)  Lope  de  Yega  tat  das  Seine  daza.  In  der  Zeit, 
Is  Grillparzer  seine  Jüdin  von  Toledo  gestaltete,  meinte  er 
Fo^lar,  er  interessiere  sich  jetzt  für  wunderliche  Cha- 
rtere. *)  1867 — 1868  schrieb  er,  Shakespeare  habe  bei  seinem 
kochst  wunderlichen  Stück  „Heinrich  Vni.''  unendlich  yiel  ge- 
c^ht,  -wenn  er  die  Inkongruenzen  der  menschlichen  Natur  als 
l*Wirklich  unvermittelt  aneinandergereiht  imd  das  Amt  des 
Dichters  eben  der  Wirklichkeit  überlassen  habe.*)  Noch  in 
hohem  Alter,  1869,  sprach  er  aus:^)  Wenn  wir  heutzutage  im 
Drama  von  einem  Charakter  verlangen,  daß  er  sich  gut-hora- 
zisch  immer  gleich  bleibe,  so  war  der  Hauptreiz  des  alteng- 
lischen Theaters  die  Widersprüche  der  menschlichen  Natur, 
die  Absprünge,  die  doch  endlich  in  einen  einheitlichen  Weg 
zurückkehren. 

Das  Gesetz  von  der  konsequenten  Gleichheit  und  Stetigkeit 
der  Charaktere,  mit  dem  Grillparzer  hier  in  Konflikt  geriet,  war 
nicht  zuerst  von  Horaz,  sondern  ursprünglich  von  Aristoteles 
aufgestellt  worden^)  und  hatte  sich  durch  die  Zeiten  hin  fort- 
geschleppt. Seine  Unnatur  hatte  zuerst  Diderot  erkannt,  aber 
entschuldigt:  Sur  la  scöne  on  veut  que  les  caract6res  soient 
uns.  G'est  une  faussetö  palliöe  par  la  courte  durie  d'un  drame: 
car  combien  de  circonstances  dans  la  vie,  oii  Thomme  est  distrait 
de  son  caract6re?*)  Also  die  kurze  Dauer  des  Dramas  recht- 
fertigt die  Erscheinung.  Eine  andere  Erkl&rung  hatte  Lessing : 
Nichts  mufl  sich  in  den  Charakteren  widersprechen,  sie  müssen 
immer  einförmig,  immer  sich  selbst  ähnlich  bleiben.  Andere 
Charaktere  sind  für  den  dramatischen  Dichter  untauglich,  weil 
ihnen  das  Unterrichtende  fehlt.  ^ 

Der  Grund  moralischer  Wirkung  muflte  für  Grillparzer 
fortfallen.  Diderots  Erklärung  hätte  er  allenfalls  annehmen 
können,  weil  ja  auch   er  die  kurze  Dauer  des  Dramas,  die 


*)  X7,  102. 

*)  Foglar  18. 

»)  XVI,  168. 

*)  XVI,  177. 

•)  Poetik,  Kapitel  15.    Horas,  De  arte  poetica  t.  125—127. 

*)  De  la  poMe  dramatique  S.  497.    EntretieDfi  202. 

Ö  Hamb.  Dram.  IX,  826. 
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Einheit  der  Zeit,  gefordert  hatte.  Doch  stellt  sich  Diderots 
Begründong  schliefilich  aaoh  nor  als  die  nachträgliche  Becht- 
fertigong  eines  Oesetses  dar,  das  man  nicht  verwerfen  wollte, 
weil  es  von  Aristoteles  stammte  und  historisch,  traditionell 
geworden  war.  Der  verfeinerten  Psychologie  der  modernen 
Dichter  aber  konnte  dieses  Gtoseta  praktisch  nicht  mehr 
entsprechen  nnd  bedentete  nur  eine  Fessel  für  die  Entwicklung 
des  Charakteristischen  nnd  Natürlichen.  Daher  machte  Grill- 
parser knnen  Proseß  nnd  stellte  sich  schroff  der  Tradition 
entgegen,  deren  Ursprung  in  gänslich  anders  gearteten  Ver- 
hältnissen und  Bedingungen  seine  Begründung  findet.  Was 
dem  griechischen  Drama  eigentümlich  war,  dessen  Beden tong 
und  Schwerpunkt,  wie  Aristoteles  schon  erkannte,  in  der 
Handlang,  der  Fabel  lag,  das  muflte  für  Gharaktertragödien 
Shakespeares  und  der  romantischen  Dramatiker  überhaupt 
durchaus  nicht  ohne  weiteres  seine  Geltung  behalten,  und 
Orillparzer  erkannte  eben  ganz  richtig,  daß  es  tatsächlich  schon 
seine  Geltung  verloren  hatte,  als  Lessing  das  Gesetz  von  neuem 
aufstellte. 

Eb  ist  sofort  ersichtlich,  daß  mit  dieser  Aufgabe  der 
^Haltung^  der  Charaktere  die  weniger  peinliche  Verknüpfung 
und  Motivierung  der  romantischen  Tragödien  in  engstem 
Zusammenhang  steht.  Die  Widersprüche  imd  Absprünge,  die 
Inkonsequenzen  und  Wunderlichkeiten  in  den  Charakteren 
lassen  ganz  natürlich  eine  Berechnung  nach  logischen  Gresichts- 
punkten  nicht  zu,  und  der  Inkonsequenz  der  Charaktere  muß 
ganz  selbstverständlich  die  Inkonsequenz  der  von  den  Charakteren 
ausgehenden  Begebenheiten,  d.  h.  der  Handlung,  entsprechen. 

Diese  Art  der  Charakterbehandliug  erfordert  nun  also 
das  Eingehen  auf  die  individuellen  Eigentümlichkeiten,  die 
Besonderheiten  und  Wunderlichkeiten  der  Charaktere,  kurz  auf 
das,  was  nach  Schillers  Ausdruck  nicht  „Menschheit^  an  ihnen 
ist.  Und  diese  Eonsequenz  mußte  mit  den  Anschauungen 
Orillparzers  wenigstens  bis  zu  einem  gewissen  Grade  kon- 
trastieren, welche  sich  in  anderer,  der  klassischen  Sichtung 
bewegten.  Auch  Grillparzer  forderte,  wie  alle  andern  Theoretiker, 
die  strengste  Verknüpfung  von  Ursache  und  Wirkung,  die  Not- 
wendigkeit als  innere  Form  des  Dramas.    Diese  Notwendigkeit 
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der  Handlung  kann  in  idealer  Weise  nur  dann  znr  Erscheinnng 
kommen,  wenn  auch  in  den  Charakteren  alles  ZofUlige,  Besondere, 
Individuelle  abgelöst  wird,  wenn  sie  Vertreter  eines  Allgemein- 
Menschlichen,  Ewig-Gültigen  darstellen,  wie  es  Aristoteles, 
Lessing,  Schiller,  Goethe  als  das  Gresetz  des  klassischen  Stils 
gefordert  hatten.  Das  Allgemein-Menschliche  entspricht  daher 
der  Notwendigkeit  der  Handlung,  wie  das  Individuelle  der 
Einhaltung  des  inkonsequenten,  natürlichen  Greschehens,  und 
wie  sich  zwischen  Notwendigkeit  und  Zufall  ein  Gegensatz  in 
Grillparzers  dramaturgischen  Anschauungen  gezeigt  hatte,  so 
nun  auch  zwischen  dem  Ewig-Menschlichen  und  Indiyiduellen. 

Das  klassische  Eunstprinzip  Goethes  und  Schillers  mußte 
dem  Allgemein- Menschlichen  gerechter  werden  als  den  besonderen 
Erscheinungen  des  Individuums.  Das  Typische,  das  in  ihrer 
Ästhetik  allmählich  ganz  mit  dem  Begriff  des  Symbolischen 
zusammenflel,  soll  sich  von  allen  einzelnen  Individuen  der 
dargestellten  Gattung  gleichmäßig  entfernen,  um  so  das  Allge- 
meine, Ewig-Gültige  zu  verkörpern.  Als  das  Kennzeichen  des 
Bomantischen  aber  bezeichnete  Friedrich  Schlegel  die  Neigung 
zum  Interessanten,  Charakteristischen,  Individuellen,  und  diese 
Neigung  ist  auch  in  Grillparzers  Dramen  ganz  deutlich  zu 
bemerken.  So  konnte  man  mit  vollstem  Rechte  die  letzte  Gruppe 
seiner  Dramen,  vor  allem  den  Treuen  Diener,  den  Bruderzwist, 
die  Jüdin,  vielleicht  die  stärksten  Individualbilder  nennen,  die 
wir  in  der  dramatischen  Literatur  der  Deutschen  besitzen.^) 
Anderseits  wieder  erklärt  Yolkelt,  daß  bei  keinem  zweiten 
deutschen  Dramatiker  so  vorwiegend  wie  gerade  bei  Grillparzer 
tragische  Verwicklungen  von  typisch-menschlicher  Art  behandelt 
würden.  •) 

Beides  läßt  sich  nun  wohl  miteinander  vereinigen:  Shake- 
speare tat  es,  indem  er  allgemein  menschliche  Leidenschaften 
in  ihrer  denkbar  höchsten,  ungewöhnlichsten  Potenz  darstellte, 
wodurch  sie  gleichzeitig  symbolisch  imd  wieder  ganz  individuell 
erscheinen.    Grillparzer  wählt  einen  typisch  tragischen  Konflikt, 

^)  Klsar,  Qrillparser  als  Drsrnstiker,  8.  17.  Klasr  leigt  hier  in  sehr 
richtiger  Weise  die  Entwieklimg  Qrillpanerschar  Diehtnng  Ton  der  Schiek- 
ssIetragOdie  durch  das  Problemstflck  som  Individaaldrama. 

«)  A.  a.  0.  S.  8,  9. 
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wie  den  „Kampf  des  stillen  Gemütes  mit  dem  Ghmg  der  Geschichte" 
im  Bruderzwist.  Nun  aber  zeigt  er  einen  solchen  Konflikt 
keineswegs  in  der  höchsten  Potenz  seiner  Wirksamkeit,  wodurch 
er  symbolisch  und  gleichzeitig  individuell  werden  würde,  zondem 
er  zeigt  ihn  unter  ganz  bestimmten  Bedingungen  und  Voraus- 
Setzungen,  unter  tausend  Zuflllligkeiten  des  Charakters,  der  bii 
in  seine  kleinsten,  oft  nebensächlich  scheinenden  Eigentümlich- 
keiten gezeichnet  wird.  So  kommt  es,  daß  manchmal  das 
Allgemein-Menschliche,  das  in  des  Dichters  früheren  Werken 
sich  mit  Ellarheit  heraushebt,  in  seinen  späteren  Stücken  im 
Individuellen  zu  versinken  droht,  eben  weil  es  an  allzu  spezielle 
Voraussetzungen  des  einzelnen  Falles  gebunden  erscheint,  um 
doch  immer  wieder  aufzutauchen  und  das  Gemüt  von  dem 
Interesse  am  Individuellen  hinüberzulenken  zu  der,  wenn  auch 
nur  dunkeln,  Ahnung  des  Allgemeinen,  £wig- Wahren,  Typisch- 
Menschlichen. ')  — 

Die  Forderung  des  Allgemein-Menschlichen  als  Stoff  der 
künstlerischen  Darstellung  zog  nun  mit  Beziehung  auf  ein 
spezielles  Stoffgebiet — das  Wunderbare  — eine  notwendige  Kon- 
sequenz nach  sich,  während  wiederum  die  Forderung  des  Indi- 
viduellen in  gleicher  Beziehung  einen  Kontrast  der  Anschauungen 
heraufbeschwor.  Ging  das  Gesetz  des  Allgemeinen  von  Aristoteles 
aus,  so  beginnt  auch  nun  wieder  bei  ihm  die  Tradition.  — 

In  einer  von  Goethe  ihrer  hohen  Liberalität  wegen  gerühmten 
Stelle  seiner  Poetik  hatte  Aristoteles  das  Unmögliche,  Wunder- 
bare in  der  Dichtung  unter  drei  Bedingungen  gelten  lassen: 
wenn  Gründe  der  Dichtung,  Erhebung  über  die  gemeine  Wirk- 
lichkeit und  der  allgemeine  Glaube  es  rechtfertigen.*)  Die 
letzte  Bedingung  gewann  durch  Lessing  eine  ganz  neue  Bedeutung 
und  ungemeine  Wichtigkeit  für  die  Entwicklung  des  Wunder- 
baren in  der  deutschen  Poesie.  Es  handelt  sich  natürlich  um 
die  Kritik  der  Hamburger  Dramaturgie  über  die  Semiramis 
von  Voltaire,  deren  Gedankengang  wir  vorerst  darlegen  müssen. 
Die  kühne  Neuheit,  in  einem  französischen  Trauerspiel  nach 


0  Ich  verweite  bei  den  kursen  Andentoiigen,  die  ick  kier  nur  geben 
konnte,  auf  die  Abkandlungen  Volkelts,  Lex'  und  Leseingt,  welcke  viel  Anf- 
keliendes  in  dieser  Beiiekung  bieten. 

s)  Poetik,  Kapitel  25.    Vgl  Goethe  an  SchUler  sa  Apiil  1797. 
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dem  Muster  Shakespeares  einen  G-eist  erscheinen  zn  lassen  und 
8o  alle  Begeln  strenger  Wahrsoheinlichkeit  umzustoßen,  hatte 
"Voltaire  in  der  seinem  Drama  beigegebenen  „Disputation  sur 
la  tragödie  ancienne  et  moderne"  zu  rechtfertigen  gesucht.  Das 
ganze  Altertum  hat  an  Wunder  geglaubt,  und  es  sollte  nicht 
TergOnnt  sein,  sich  nach  dem  Altertum  zu  richten?  Die  Beligion 
liat  dergleichen  außerordentliche  Fügungen  der  Vorsicht  geheiligt, 
und  es  sollte  lächerlich  sein,  sie  zu  erneuern?  —  Diese  Gründe 
suchte  nun  Lessing  zu  widerlegen.  Die  Beligion  als  solche 
hat  in  Dingen  des  Gteschmacks  und  der  Ejitik  nichts  zu  ent- 
scheiden. Uir  Zeugnis  gilt  nur  als  eine  Art  von  Oberlieferung 
des  Altertums.  Und  sonach  hätten  wir  es  auch  hier  nur  mit 
dem  Altertum  zu  tun.  Aber  auch  die  Rechtfertigung,  daß 
das  ganze  Altertum  an  Gespenster  geglaubt  habe,  kann  für  den 
modernen  Dichter  keineswegs  mehr  hinreichen.  Die  dramatischeu 
Dichter  des  Altertums  hatten  wohl  aus  diesem  Grunde  recht, 
den  Gespensterglauben  zu  benutzen.  Der  neuere  Dichter  hat 
dieses  Recht  nicht  einmal  dann,  wenn  er  seine  Geschichte  in 
jene  leichtgläubigeren  Zeiten  zurücklegt  Denn  der  dramatische 
Dichter  ist  kein  Geschichtschreiber;  er  erzählt  nicht,  was  man 
ehedem  geglaubt,  daß  es  geschehen,  sondern  er  läßt  es  vor 
unseren  Augen  nochmals  geschehen,  nicht  der  bloßen  historischen 
Wahrheit  wegen,  sondern  um  uns  durch  diese  zu  täuschen  und 
durch  die  Täuschung  zu  rühren.  Wenn  wir  also  tatsächlich 
jetzt  an  keine  Gespenster  mehr  glauben  und  dieses  Nichtglauben 
die  Täuschung  notwendig  verhindern  müßte,  wenn  ohne  Täuschung 
wir  unmöglich  sympathisieren  können:  so  handelt  jetzt  der 
dramatische  Dichter  wider  sich  selbst,  wenn  er  uns  demun- 
geaohtet  solche  unglaubliche  Märchen  ausstaffiert;  alle  Kunst, 
die  er  dabei  anwendet,  ist  verloren.  Nun  aber  ist  die  Folge 
dieser  Gedanken  doch  keineswegs  die,  daß  der  Dichter  nicht 
Gespenster  und  Erscheinungen  auf  die  Bühne  bringen  darf. 
Denn  die  Vorraussetzung,  wir  glauben  an  keine  Gespenster  mehr, 
ist  durchaus  falsch.  Der  Same,  sie  zu  glauben,  liegt  in  uns  allen, 
und  in  denen  am  häufigsten,  für  die  er  vornehmlich  dichtet.  Es 
kommt  nur  auf  seine  Kunst  an,  diesen  Samen  zum  Keimen  zu 
bringen,  nur  auf  gewisse  Handgriffe,  den  Gründen  für  die  Wirklich- 
keit der  Gespenster  in  der  Geschwindigkeit  den  Schwung  zu 

XXIX.   strich«  Orillpan«»  Ästhetik.  18 
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geben.  Hat  er  diese  in  seiner  Gewalt,  so  mögen  wir  im 
Leben  glanben,  was  wir  wollen,  im  Theater  mttssen  wir  ghaibei, 
was  er  will.  So  ein  Dichter  ist  fast  einsig  nnd  allein  Shakespesie^ 

Als  Ergebnis  dieser  Ansfflhmngen  also  ergibt  sich  entm 
das  negative  Gtesets:  Das  Übernatürliche  der  Dichtiing  km 
nicht  dadurch  gerechtfertigt  werden,  daß  die  Personen  im  Stfieb 
das  Übernatürliche  glauben,  weil  die  2jeit  dann  geg^ljmbt  hat, 
in  der  die  Gteschiohte  spielt.  Zweitens  die  positive  Kegel:  Du 
Übernatürliche  mufi  auf  einen  allgemeinen  Mensclien^laiibai 
oder  doch  wenigstens  den  Glauben  der  2jeit,  für  die  der  Dichta 
schuf,  gegründet  sein. 

Nun  wurde  aber  die  Rechtfertigung  Voltaires  durcb 
Lessing  keineswegs  gans  aus  der  Welt  geschafft,  und  gerde 
bei  swei  M&nnem,  die  auf  Grillparser  nicht  geringen  EinfliA 
hatten,  begegnen  wir  ihr  wieder.  Heinrich  Blfimner  fUirte 
sie  in  dem  seinerzeit  hochberühmten,  auch  von  G-rillpaner 
nachweislich  im  Jahre  1817  gelesenen  Werke  „Über  die  Idee 
des  Schicksals  in  den  Tragödien  des  Aischylos^*)  an:  Es  ist 
nicht  einmal  notwendig,  dafi  wir  den  geheimen  Glauben  aa 
Sagen,  Verwünschungen,  Erscheinungen  teilen,  es  reicht  hin, 
um  unser  Mitgefühl  su  erwecken,  wenn  die  uns  dargesteUtes 
Personen  daran  glauben.  *)  Mit  dem  gleichen  Gedanken  suchte 
Schrejvogel  in  der  von  ihm  verfafiten  Vorrede  zur  Ahnfran 
die  Schicksalsidee  des  Dramas  gegen  die  heftigen  Angriffe  der 
Kritik  zu  verteidigen:  Shakespeare  und  Galderon  haben  den 
aberglftubischen  Wahn  finsterer  Zeiten  mit  ungleich  grOfierer 
Kühnheit  zu  poetischen  Zwecken  benutzt,  als  es  in  der  Ahnfrau 
geschehen  ist,  ohne  daß  man  sie  deshalb  verketzert  hätte.  Die 
Sophisterei  der  Leidenschaften,  welche  der  Verfasser  seinen 
tragischen  Personen  in  den  Mund  legt,  ist  nicht  sein  Glaubens- 
bekenntnis. 

Diese  Lehre  hat  nun  auch  Grillparzer  selbst  zur  Recht- 
fertigung seines  Erstlingswerkes  benutzt,  obgleich  doch  dea 
Öfteren  nachgewiesen  worden,  daß  diese   schon  an  sich  nicht 

0  IX,  227  f. 

s)  Leipzig,  1814.    Vgl  Grillparzer  XIV,  57.    Aach  Voltaires  Abhsnd- 
lang  selbst  hat  Grillparzer  wohl  sieher  gelesen.    Vgl.  XVI,  158. 
*)  8.  165. 
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1,^.  ausreichende  Erklärung  auf  die  Ahnfran  nicht  einmal  zutreffend 
^f  ist.  Durch  sein  ganzes  Leben  zieht  sich  mit  häufiger  Wieder- 
•  ^  kehr  in  Wort  und  Schrift  der  zähe,  längst  von  Lessing  zurück- 
^^  gewiesene  Gedanke:  nicht  er  selbst  glaube  an  das  Schicksal, 
1^  weil  die  Personen  im  Stück  daran  glauben.  In  der  Zeit  aber, 
^  in  der  das  Stück  spielt,  hat  man  an  Gespenster  geglaubt.^) 
Die  Frage  über  Anwendbarkeit  des  Fatums  in  der  Poesie  fiel 
für  Grillparzer  in  dieser  Beziehung  zusammen  mit  der  Frage 
über  die  Anwendbarkeit  der  Gespenster,  der  vorbedeutenden 
Träume  usw.,  welch  letztere  sogar  die  geisterscheuen  Fran- 
zosen in  ihren  Tragödien  so  wichtige  Sollen  spielen  lassen.*) 
£in  solches  Übernatürliches  ist  aber  für  die  neueren  Dichter 
bloß  im  Drama  zu  gebrauchen,  wo  die  Gesinnungen  der  dra- 
matischen Personen  dargelegt  werden  und  somit  von  selbst  für 
die  objektive  eine  subjektive  Wahrheit  eintritt;  im  Epos  wäre 
seine  Einwirkung  Unsinn. 

Nun  hatte  also  Lessing  die  Rechtfertigung  Voltaires  mit 
dem  Aristotelischen  Gesetze  zurückgewiesen,  das  Übernatürliche 
in  der  Dichtung  müsse  sich  auf  einen  allgemeinen  Menschen- 
oder doch  wenigstens  Zeit-  und  Volksglauben  gründen,  wenn 
es  unser  Mitgefühl  erwecken  und  unsere  Täuschimg  rege  machen 
soll.  Diese  Lehre  wirkte  bestimmend  auf  alle  zukünftige 
Ästhetik  ein,  und  auch  die,  welche  —  meist  aus  mehr  persön- 
lichen Entschuldigungsgründen  —  zu  der  von  Lessing  verwor- 
fenen Sechtfertigung  gegriffen  hatten,  konnten  doch  anderer- 
seits nicht  umhin,  sich  der  Wahrheit  des  Lessingpschen  Gesetzes 
unbedingt  zu  unterwerfen.  Diese  Erscheinung  tritt  uns  in 
Blümner,  Schreyvogel,  Grillparzer  entgegen.  Wenn  auch  die 
Unmöglichkeit  der  Geisterwelt,  so  lehrte  Blümner,  dargetan 
werden  könnte,  so  steht  es  dennoch  dem  Dichter  frei,  die  in 
jedem  Gemüte  liegende  Empfänglichkeit  für  den  Glauben  daran 
zu  benutzen.*)     In  einer  Ejdtik  des  Heldenspiels  „Hermann" 


^)  Am  Gesprächen  mit  Grillparzer  von  R.  ZimmemuuuL  Jahrb,  1804, 
S.  844.    XV,  96  f;  XIX,  69.    Vgl.  H.  Bohmuuu  a.  a.  0. 

>)  XV,  96,  98.  Vgl.  auch  Mttllner,  Vermischte  Schriften  I,  187  f. 
(imd  230),  wo  die  gleiche  Lehre  begegnet,  dafi  nur  die  dargestellten  Personen 
an  Gespenster  etc.  zu  glauben  brauchen.   (Theaterlexikon:  Geistererscheinung). 

»)  A.  a.  0.  S.  165. 
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Ton  Fouqu^  schrieb  Sohreyrogel:  Das  Wonderbare  der  Dichtung 
ist  weder  in  der  allgemeinen  Menschennator  noch  in  einem 
mit  nnserer  Denkart  ansammenhingenden  Yolksglanben  ge- 
gründet nnd  also  ohne  poetische  Wahrheit  nnd  Wirkung.^) 

Und  dieser  Lehre  schloß  sich  nnn  anch  Ghülparser  in 
vollem  Umfange  an,  wo  seine  Ansflihmngen  nicht  direkt  der 
Entlastung  seiner  Ahnfran  dienten.  Und  das  war  seinen  ganzen 
isthetisch-dramatorgischen  Anschaunngen  nach  selbstverständ- 
lich. Er  hatte  sich  der  Lessingschen  Theorie  angeschlosseil, 
daß  der  Dichter  die  Oeschichte  nnr  als  Mittel  zn  seinem 
eigenen  Zwecke  gebrauchen  dürfe,  woraus  ja  Lessing  die  Falsch- 
heit des  Voltaireschen  Gedankens  herleitete.  Und  dieser  Zweck 
des  tragischen  Dichters  war  für  G-rillparzer,  wie  für  Leasing, 
(Goethe,  Schiller,  das  Allgemein-Menschliche  darzustellen,  ohne 
Suppositionen  und  individuelle  Zuftlligkeiten.  Daher  also  maß 
auch  das  Wunderbare,  wenn  es  poetisch  geglaubt  werden  oder 
praktisch  wirksam  sein  soll,  an  die  aus  der  Menschennatur 
fließende,  durch  den  Lauf  der  Jahrhunderte  bewährte  und  aus- 
gebildete Form  des  Wunderglaubens  gebunden  sein,  es  muß 
sich  als  notwendig  mit  der  allgemeinen  Menschennatur  und 
dem  allgemeinen  Menschengefühl  verknüpft  erweisen,  dessen 
subjektive  Wahrheit  ewig  bestehen  wird,  wenn  auch  die  ob- 
jektive Unwahrheit  längst  feststehend  geworden.  Wenn  das 
Übersinnliche  auf  solche  Art  in  das  Sinnliche  hineinspielt,  so 
werden  diese  poetischen  Ideen,  diese  subjektiven  Wahrheiten 
als  die  Schatten,  die  das  Licht  des  Geistes  in  das  halbdunkle 
Menschengemüt  wirft,  für  die  Poesie  weit  brauchbarer  sein 
als  die  philosophischen  Ideen,  die  objektiven  Wahrheiten,  die 
nur  den  Verstand  beschäftigen,  aber  das  ahnende  G^müt  un- 
befriedigt lassen.*) 

Grillparzer  selbst  hat  einmal  viele  solcher  poetischen 
Ideen  aufgeführt,  die  durch  den  allgemeinen  Menschenglauben 
gerechtfertigt  werden.*)  Dagegen  hat  Lope  de  Vega  einmal 
die  Annahme  des  bOsen  Sterns  oder  eines  Unglücklichgeboren- 
seins als  poetisches  Motiv  verwendet.    Eine  solche  Annahme 

>)  Wiener  Zeitschrift  1818,  Nr.  88,  S.  674  f. 

>)  XVI,  81;  XVm,  154;  XIX,  69, 70;  XV,  96;  XV,  17.  Wsrten^g 8. 86. 

•)  XV,  65. 
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aber  ist  nicht  so  in  der  menschlichen  Natur  b^ründet  als  die 
Ideen  eines  Schicksals,  einer  ausgleichenden  Gerechtigkeit, 
einer  Nemesis,  daß  man  darauf  wie  auf  ein  festes  Haus  Wechsel 
ziehen  könnte.  Lope  de  Vegas  Aufgabe  war,  uns  zu  seiner 
Idee  hinzuführen,  nicht  von  ihr  auszugehen.^)  Andererseits 
ist  Schillers  Übernatürliches  immer  ein  solches,  welches  durch 
sein  Vorkommen  zu  allen  Zeiten  sich  als  ein  in  der  Menschen- 
natur unaustilgbar  Begründetes  darstellt.*)  Natürlich  dachte 
hier  Gxillparzer  vor  allem  an  die  Braut  von  Messina  lud  den 
Wallenstein.  An  letzteren  freilich  nur  so  weit,  als  sich  in 
ihm  der  astrologische  Aberglaube  Wallensteins  nur  als  die 
Form  darstellt,  in  der  zu  jener  Zeit  der  allgemein  menschlich 
begründete  Schicksalsglaube  auftrat.  Denn  den  Stemenglauben 
als  solchen  hat  Grillparzer  unter  den  ewigen,  allgemein  gül- 
tigen Vorstellungen  des  Übersinnlichen  nicht  genannt,  die  An- 
nahme eines  bösen  Sternes  als  poetisches  Motiv  verworfen  und 
selbst  lange  Zeit  bei  Gestaltung  seines  Rudolf  nach  Anhalts- 
punkten gesucht,  die  ihm  genügende  Erklärung  der  Glaubens- 
seligkeit des  Königs  gegeben  hätten.^ 

Er  fand  endlich  die  menschlich  und  poetisch  wahrste  Er- 
klärung, die  er  nur  finden  konnte:    In  einer  Zeit  schranken- 


0  XVII,  108.  An  Kleist  tadelte  QriUpsner,  dafi  lelDe  ÜbernatOrlich- 
keiten  nicht  poetischen  Ursprungs  sind,  sondern  sich  auf  körperliche  Leiden 
heriehen.  Solche  physiologische  Entwicklungen  kann  aher  kein  gewOhnlidier 
Mensch  glauhen,  weil  er  sich  nicht  hlneinTersetsen  kann.  Es  ist  sehr  cha- 
rakteristisch, dafi  Grillparzer  yon  dem  durch  die  Romantik  auf^gekommenen 
Interesse  am  Pathologischen,  dafi  sich  Ja  auch  heute  wieder  in  starkem  Mafie 
kundgiht,  wie  auch  Goethe,  nichts  wissen  will.  Vgl.  Wartenegg  S.  86  ff. 
Eine  „moralische  Wirkung  aus  physischen  Ursachen**  wie  einem  Idebestrank 
hat  Grillparzer  unbedingt  Terworfen,  daher  auch  den  Stoff  yon  Tristan  und 
Isolde  als  unbrauchbar  erklärt.  Vgl.  Foglar  S.  82,  Wiener  Stammbuch  S.  846. 
Tatsächlich  ist  es  erst  Richard  Wagner  gelungen,  die  einzig  mögliche  dra- 
matische Losung  des  schwierigen  Problems  zu  finden,  die  dem  modernen 
Empfinden  durchaus  entspricht 

«)  XVni,  74 

*)  Vom  Dichter  der  Esther.  Tagespresse,  T^en  1870,  Nr.  177.  Vgl. 
auch  die  mannigfachen  Bedenken,  die  Schiller  in  Briefen  an  Goethe  Aber  das 
astrologische  Koti?  seines  Wallenstein  yorbrachte  (z.  B.  4.  u.  7.  Dezember  1798), 
sowie  die  Erwiderung  Goethes  namentlich  yom  8.  Dezember,  wo  er  den  astro- 
logischen Aberglauben  als  einen  allgemein  menschlichen  Glauben  bezeichnen  will. 
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losester  Willkftr,  Verwiming  und  Zwietracht  sehnt  sieh  ein 
tief  innerlicher,  stiller  and  ästhetischer  Mensch,  dessen  tragische 
Tatnnkraft  dem  Geiste  der  Zeit  nicht  gewachsen  ist  and  all 
die  Verwirrung  nar  noch  mehr  verwirrt,  nach.  Ordnung  und 
Sammlung,  Frieden  und  Harmonie«  Da  er  sie  auf  Erden  nicht 
finden  kann,  erhebt  sich  sein  Gtoistesflug  in  die  Unendlichkeit, 
und  er  begreift  die  Welt  als  eine  ewige  Kette  von  Ursache 
und  Wirkung,  Einflufi  und  Erfolg,  die  in  Gott  ihren  Anfang 
und  ihr  Ende  hat.  Diese  ästhetische  Weltanschauung,  die  in 
allen  Dingen,  nur  nicht  dem  Menschen,  die  herrlichste,  gött- 
liche Ordnung  walten  sieht,  gibt  ihm  seinen  inneren  Halt, 
läßt  ihn  sich  selbst  nicht  aufgeben,  ist  seine  Selbstrettung. 
Gottes  Werk  aber  sind  auch  die  Sterne,  und  nur  als  solche 
glaubt  er  an  sie,  weil  sie  aus  seiner  Hand  hervorgegangen 
und  als  Glieder  des  harmonisch  geordneten  Weltsystems  zu 
Zeugen  und  Verkündem  der  absoluten  Wahrheit  werden.  So 
erhebt  sich  der  ganz  individuell  in  Zeit  und  Mensch  begrün- 
dete  Sternglauben  des  Kaisers  in  die  reinen  Höhen  des  allge- 
mein menschlichen  Glaubens  an  Gott  als  die  Harmonie  der 
Dinge.  — 

Einen  solch  allgemeinen  Mensch-  oder  Volksglauben  hat 
übrigens  Grillparzer  nicht  nur  zur  Rechtfertigung  des  Über- 
sinnlichen, sondern  auch  anderer  Erscheinungen,  so  des  Ab- 
weichens  von  Geschichte  und  Sage,  herangezogen,  hier  wohl 
mit  direktem  Zurückgehen  auf  die  erwähnten  Lehren  des 
Aristoteles,  der  ja  eine  solche  Rechtfertigung  ausdrücklich  an- 
geraten hatte.  Lope,  sagt  er  einmal,  ist  eben  dem  Geiste  der 
allgemein  verbreiteten  Erzählung  treu  geblieben,  die  ganz  Spanien 
von  dieser  Frau  (Griseldis)  hatte,  und  so  entsteht  eine  eigene 
Wahrheit,  die  eine  poetische  und  daher  wieder  Naturwahrheit 
ist.  Eine  Wahrheit  nicht  in  der  Sache,  sondern  in  den  Ge- 
mütern.^) Immer  wieder  also  begegnet  uns  in  Grillparzers 
Ästhetik  unter  den  verschiedensten  Erscheinungsformen  die  fun- 
damentale Unterscheidung  des  Poetischen  und  Philosophischen. 

»)  XVn,  199.    Vgl  XVII,  110. 


'Kapitel  ni. 

Das  Tragische. 

War  das  Schicksal  in  der  griechischen  Tragödie  als  ob- 
jektive Idee  und  notwendige  Voranssetznng  des  Tragischen 
zur  Erscheinung  gekommen,  so  soll  es  nach  Grillparzer  im 
modernen  Drama  nur  noch  als  subjektive  Idee  und  poetische 
Haschine  seinen  dichterischen  Wert  behalten  dürfen,  weil  sich 
die  Überzeugung  der  Griechen  zu  einer  Ahnung  der  modernen 
Welt  verflüchtigt  hat.  Die  Schicksalsidee  ist  ursprünglich  ein 
„Ausflufi  des  dem  menschlichen  Geiste  angeborenen  Strebens, 
dem  Begründeten  einen  Grund  aufzufinden,  des  Strebens, 
ein  Eausalitätsband  unter  den  Erscheinimgen  der  moralischen 
Welt  herzustellen.^  *)  Weil  sich  eine  solche  Verknüpfung  von 
Ursache  und  Wirkung  innerhalb  des  Tatsächlichen  vom  mensch- 
lichen Verstände  nicht  aufdecken  läßt,  so  sieht  er  sich  ge- 
zwungen, die  Zweckmäßigkeit  des  Geschehenden  aus  einem 
höheren  Denken  und  Willen  herzuleiten,  über  der  scheinbaren 
Willkür  irdischer  Begebenheiten  eine  übersinnliche  Notwendig- 
keit anzunehmen,  die  alles  so  geschehen  läßt,  wie  es  geschieht. 

Nach  der  Lehre  des  Aristoteles  und  der  an  ihn  sich 
schließenden  Tradition  ist  nun  aber  das  Wesen  des  Dramas  rein 
seiner  Form  nach  auch  ohne  jede  Beziehung  auf  eine  Idee  strengste 
Verknüpfung  von  Ursache  und  Wirkung,  Notwendigkeit.  Dem- 
nach bringt  das  Drama  die  Idee  des  Schicksals  schon  im  Irdischen 
zum  Ausdruck,  befriedigt  das  Streben  des  menschlichen  Geistes 
nach  Kausalität  schon  innerhalb  der  sinnlichen  Erscheinungen 
und  ist  nicht  genötigt,  auf  ein  Übersinnliches  zu  verweisen,  in 
dem  Grund  und  Ursache  eines  scheinbar  Unzusammenhängenden 
zu  finden  wäre.  Gerade  die  innere  Form  des  Dramas  aber, 
welche   die   Notwendigkeit   als   Erscheinung  der   Sinnenwelt, 

«)  XV,  95, 
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nicht  als  ein  Poitnlat  der  Yemunft  darstellen  soll,  weist  doch 
wieder  dem  Schicksal  seinen  Platz  in  der  dramatischen  Kunst  an. 
In  der  Begründung  herührt  sich  Orillparsier  wiederum 
mit  dem  bereits  erwähnten  Werke  Ton  Blümner.  Wie  in  jeder 
Begebenheit  —  so  lehrte  Blttmner  —  äußere  Ereignisse  und  Hand- 
lungen, die  in  dem  Willen  ihren  Ursprung  haben,  wie  überall 
Notwendigkeit  und  Freiheit  susammenwirken,  so  kann  auch 
in  der  dramatischen  Nachbildung  keine  Begebenheit  ohne  diese 
Wechselwirkung  gedacht  werden.  In  jedem  Trauerspiel  müssen 
daher  Einwirkungen  von  aufien  eintreten,  die  ihren  Grund  nicht 
in  dem  psychologischen  Zustand  des  Menschen  haben  und  als 
solche  sein  Schicksal  darstellen.^)  Wenn  nun  Blümner  alles, 
was  unabhängig  vom  menschlichen  Willen  geschieht,  als  Not- 
wendigkeit betrachtet,  so  kann  Orillparser  diese  Anschauung 
nur  mit  Bezug  auf  das  Drama  teilen.  Da  das  Wesen  des 
Dramas  strenge  Ursächlichkeit  ist,  so  müssen  alle  Ereignisse, 
die  kein  unmittelbares  Produkt  einer  freien  Willenskraft  sind, 
und  die  im  Epos,  abgesondert,  als  Lauf  der  Welt,  als  Zufall 
gelten  dürften,  im  Drama  nur  als  Glied  einer  Kette  begriffen 
werden,  die  wir  eben  das  Schicksal  nennen. 

Als  Grillparzer  von  Lessing  den  Begriff  der  dramatischen 
Handlung  als  eines  Elreignisses,  dem  Absicht  zugrunde  liegt, 
übernommen  hatte,  konnte  er  auch  aus  ihm  auf  ganz  gleiche 
Weise  die  Idee  des  Schicksals  nicht  mehr  subjektiv  und  als 
poetische  Maschine,  sondern  objektiv  und  als  notwendige  Vor- 
aussetzung des  Tragischen  entwickeln.  Die  Absicht  nämlich 
kann  entweder  in  dem  Subjekte  der  Tätigkeit  liegen,  wodurch 
dann  eine  freie  Willenshandlung  in  die  Erscheinung  tritt,  oder 
aber  sie  wird  der  Tätigkeit  des  tragischen  Subjektes  entgegen- 
gesetzt werden  und  zwar  wieder  entweder  von  einer  anderen 
Person,  wo  dann  die  Freiheit  des  einen  zum  Schicksal  des 
andern  wird,  oder  von  umständen,  welche  eben  der  inneren 
Form  des  Dramas  wegen  ebenfalls  die  Gtestalt  von  Absicht 
annehmen  müssen.  Und  das,  was  auf  solche  Weise  der  Frei- 
heit des  tragischen  Subjektes  entgegengesetzt  wird  und  un- 
abhängig von  seinem  Willen  geschieht,  nennen  wir  im  Drama 


0  A.  a.  0.  S.  162. 
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das  Schicksal,  das  demnach  ein  Anthropomorphismns,  eine 
Personifikation  der  Naturnotwendigkeit,  der  von  unserem  Willen 
unabhängigen  äufieren  Umstände  genannt  werden  kann.^) 

Daß  der  Kampf  der  Freiheit  mit  der  Notwendigkeit  das 
Wesen  der  tragischen  Kunst  ausmache,  ist  der  Inhalt  aller 
Aufsätze  Schillers  über  diesen  Gegenstand,  wodurch  er  der 
romantischen  Ästhetik  die  Richtung  wies  und  —  wenn  auch  zum 
Teil  nur  negativ  —  bestimmend  auf  Grillparzers  Anschauungen 
vom  Tragischen  eingewirkt  hat.  Schillers  Ausgangspunkt  war 
die  Kantische  Ethik,  welche  die  zwei  Prinzipien  im  Menschen,. 
Sinnlichkeit  imd  Sittlichkeit,  Natur  und  Freiheit  einander 
gegenüberstellte.  Als  sinnliches  Wesen  ist  der  Mensch  der 
Naturnotwendigkeit,  dem  Schicksal  unterworfen.  Natur  sind 
alle  äußeren  Umstände,  Begebenheiten  und  Gewalten,  welche 
dem  Willen  des  Menschen  nicht  untertänig  sind  und  seine 
Sinnlichkeit  meistern.  Natur  sind  alle  Affekte,  Triebe  und 
Instinkte  in  ihm  selbst,  welche  nur  dem  Glück  und  Nutzen 
seiner  tierischen  Existenz,  dem  sinnlichen  Selbsterhaltungs- 
triebe dienstbar  sind  und  den  Willen  zu  bestimmen  versuchen. 
Aber  der  sittliche  Mensch  ist  ein  freies,  sich  selbst  bestim- 
mendes Wesen.  Kraffc  der  göttlichen  Vernunft  erhebt  er  sich 
—  das  einzige  aller  irdischen  Geschöpfe  —  hoch  hinaus  über 
die  Naturnotwendigkeit,  bricht  alle  Fesseln  des  Schicksals  und 
macht  sich  in  ideellem  Sinne  selbst  zum  Herrn  der  Natur. 
Die  Aufgabe  der  Tragödie  aber  ist  es  nun,  den  Menschen  im 
Kampfe  der  sittlichen  Freiheit  mit  der  sinnlichen  Naturnot- 
wendigkeit darzustellen  imd  den  Sieg  der  Freiheit  des  sitt- 
lichen Willens  über  alle  Mächte  des  Schicksals  zu  verherr- 
lichen, welche  wohl  sein  physisches  Sein  vernichten,  aber  nie 
seine  moralische  Selbstbestimmung  aufzuheben  vermögen.  — 

Auf  diese  erhabene  Lehre  gründeten  nim  die  Bomantiker 
ihre  Theorie  des  Tragischen,  das  sie,  wie  auch  Schiller,  als 
den  Sieg  der  Freiheit  über  die  Notwendigkeit  bestimmten.*) 
In  Österreich  hatte  diese  romantische  Doktrin  einen  energischen 


»)  XV,  98,  100;  XVn,  111. 

*)  Vgl.  c  B.  A.  W.  Schlegels  Wiener  Vorlesungen.  Fflnfte  Vorlesung 
S.  72  n.  öfter.  Sehelling,  Philosophie  der  Kunst  (Sbntliohe  Werke  Abt  I, 
Bd.  5)  S.  693  ff.    Fr.  Schlegel,  Über  d.  Stud.  d.  gr.  Poesie  S.  148. 
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Vorkämpfer:  Heinrich  von  Gollin,  der  das  Drama  als  die  Dar- 
atellang  einer  Handlung  beseichnete,  aus  deren  Annchanong 
der  Sieg  der  Freiheit  über  die  Natomotwendigkeit  erhellet, 
welche  Anachanung  die  Menschheit  mit  dem  höchsten  Trinmph- 
gefühle  ihrer  Würde  beseligt.^)  Eine  solche  Definition  er- 
klärte Schreyvogel  im  Sonntagsblatt  für  völlig  falsch,  ja 
lächerlich,  und  rechnete  sie  zn  den  übersinnlichen  Kostbar- 
keiten der  neuen  Schule.  Denn  niemals  kann  auf  solche  Weise 
der  Zweck  der  Tragödie  erreicht  werden,  Mitleid  und  Furcht 
2U  erwecken.*)  An  Schreyvogels  Seite  aber  erblicken  wir 
Orillparzer  im  Kampfe  gegen  Schiller  und  die  Bomantik. 

Wieder  geht  er  —  1819  —  von  der  inneren  Form  des 
Dramas  aus,  welche  strengste  Kausalität  zum  obersten  Gresetz 
des  tragischen  Dichters  macht.  Das  Kausalitätsband  ist  nun, 
den  Begriff  der  Freiheit  vorausgesetzt,  seiner  Möglichkeit  nach 
ein  doppeltes:  nach  dem  G-esetz  der  Notwendigkeit,  d.  L  der 
Natur,  und  nach  dem  Gesetze  der  Freiheit.  Unter  dem  Not- 
wendigen wird  hier  alles  dasjenige  verstanden,  was,  unabhängig 
von  der  WillensbestimmuDg  des  Menschen,  in  der  Natnr  oder 
durch  andere  seinesgleichen  geschieht,  und  was,  durch  die  un- 
bezweifelte  Einwirkung  auf  die  untern,  unwillkürlichen  Trieb- 
federn seiner  Handlungen,  die  Äußerungen  seiner  Tätigkeit, 
zwar  nicht  nötigend,  aber  doch  anregend  bestimmt.  Bei 
Menschen  von  heftigen  Neigungen  und  lebhaftem  Temperament 
ist  eine  solche  Einwirkung  oft  so  stark,  daß  sie  alle  Tätigkeit 
der  Freiheit  aufzuheben  scheint.  Selbst  die  Besten  werden 
durch  sie  zum  Schlimmen  fortgerissen,  weil  diese  Triebfedern 
einen  G-rad  von  extensiver  und  intensiver  Größe  erreichen 
können,  wo  fast  nur  ein  halbes  Wunder  möglich  machen  kann, 
ihnen  zu  entgehen.  Das  nun,  was  außer  unserm  Willenskreise, 
unabhängig  von  uns,  also  notwendig  vorgeht  und,  ohne  daß 
wir  es  nach  Willkür  bestimmen  könnten,  auf  uns  bestimmend 
(nicht  nötigend)  einwirkt,  nennen  wir  im  Zusammenhange  und 
unter  dem  für  die  ganze  Natur  geltenden  Kausalitätsgesetze 


0  Werke  V,  94 f.  (Ober  den  Chor  im  Trauerspiel);  S.  108 ff.,  129 
(Briefe  ttber  die  Charakteristik  im  Tranerspiele). 

*)  Sonotagsblatt  1, 264  (Briefe  ttber  die  neueste  Literatur).  Qesammelte 
Schriften  Abt.  2,  II,  189--196. 
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als  Ursache  und  Wirkmig  stehend  gedacht,  Verhftngnis  oder 
Schicksal ') 

Soweit  also  stimmt  Grillparser  mit  Schiller  and  seinen 
Nachfolgern  überein.  Nnn  aber  fährt  er,  gans  wie  es  Sohrey- 
Togel  getan  hat,  fort:  Im  Trauerspiele  wird  entweder  der  Frei- 
heit über  die  Notwendigkeit  der  Sieg  YersohafPt,  oder  umgekehrt. 
Die  Neueren  halten  das  erstere  fOr  das  allein  Zulässige,  worüber 
ich  aber  ganz  der  entgegengesetzten  Meinung  bin.  Die  Erhebung 
des  Geistes,  die  aus  dem  Siege  der  Freiheit  entspringen  soll 
(hier  richtet  sich  Grillparser,  wie  Sohreyvogel,  ganz  deutlich 
gegen  Schlegel  und  GoUin),  hat  durchaus  nichts  mit  dem  Wesen 
des  Tragischen  gemein  und  schließt  nebstdem  das  Trauerspiel 
scharf  ab,  ohne  jenes  weitere  Fortspielen  im  Gtemüte  des 
Zuschauers  zu  begünstigen,  das  eben  die  eigentliche  Wirkung 
der  wahren  Tragödie  ausmacht.*)  Noch  im  Jahre  1867  wandte 
sich  Grillparzer  in  einer  eigenen  kleinen  Aufzeichnung  gegen 
Schillers  Aufsatz  über  das  Pathetische:  Schillers  Anschauung, 
das  Tragische  liege  in  dem  Widerstände  der  geistigen  Kraft 
gegen  die  sinnliche  Gewalt,  wird  schon  durch  Someo  und  Julie 
widerlegt,  in  welchem  Drama  auch  nicht  der  geringste  Wider- 
stand gegen  die  Empfindung  geleistet  wird,  und  doch  ist  Romeo 
und  Julie  im  höchsten  Grade  tragisch.') 

Dafi  sich  Grillparzer  so  schroff  gegen  die  Theorie  Schillers 
und  der  Romantiker  wendete  und  sie  geradezu  umkehrte,  das 
ist  natürlich  nicht  nur  auf  die  Einwirkung  Schrejrvogels  zurück- 
zuführen, sondern  liegt  in  der  Lebens-  und  Weltanschauung 
des  Dichters  selbst  tief  begründet.  Drei  Gedanken  sind  es, 
die  hier  in  Betracht  gezogen  werden  müssen.  Grillparzer  war, 
wie  wir  schon  ausführten,  durchaus  im  Gegensatz  zu  Kant  und 
Schiller  und  in  Übereinstimmung  mit  Hamann,  Herder  und  auch 
Goethe,  der  Überzeugung,  daß  die  Sinnlichkeit  des  Menschen, 
seine  Triebe,  Instinkte  und  Neigungen  ganz  ebenso  „göttlich" 
seien  wie  die  Vernunft.  — 


0  XV,  87.  Vgl.  Kuh,  Zwei  Dichter  Österreichs  (Pest  1872):  Franz 
Grillparser  S.  24.  „Wir  Menschen  kämpfen  stets  mit  nnserm  Innern  und 
mit  einem  Fremden,  das  von  aufien  her  auf  uns  eindringt" 

«)  XV,  87—88. 

»)  XVra,  73. 
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Schiller  war  von  ieinem  Eantitohen  Standpunkte  ans  zu 
seiner  Lehre  vom  Tragischen  gekommen,  weil  er,  wie  Kant, 
die  Aufgabe  des  menschlichen  Lebens  in  die  Sittlichkeit  setzte 
mid  so  die  Tragödie  zux  Verherrlichung  des  eigentlichen  Mensch- 
heitssweckes bestimmte.  Er  ging  darin  so  weit,  dafi  er  geradem 
die  Anschauung  aussprach,  der  Mensch  lebe  nur  deshalb,  um 
sittlich  zu  sein,  denn  das  Leben  ist  nie  für  sich  selbst,  nie 
als  Zweck,  nur  als  Mittel  zur  Sittlichkeit  wichtig,  weswegen 
Aufopferung  des  Lebens  in  moralischer  Absicht  in  höchstem 
Maße  geeignet  ist,  Gegenstand  der  tragischen  Kunst  zu  werden.  ^) 
Gegen  diese  rigoristische  Lebensauffassung  hat  sich  Grillparzer 
ohne  Namensnennung  wiederholt  gewendet.  Zum  ersten  Male 
im  Jahre  1820,  also  unmittelbar  nach  jener  Studie  vom  Tragischen. 
„Wer  Sittlichkeit  zum  alleinigen  Zweck  des  Menschen  macht, 
kommt  mir  vor  wie  einer,  der  die  Bestimmung  einer  Uhr  darin 
fände,  daß  sie  nicht  falsch  gehe."  Der  gleiche  Gedanke  wurde 
in  den  Jahren  1822,  1833,  1837  wiederholt:  Die  Sittlichkeit 
zum  Zwecke  des  Lebens  machen,  ist  durchaus  widersinnig. 
Unter  den  Mitteln  steht  sie  obenan.  *)  Demnach  konnte  Grill- 
parzer unmöglich  in  dem  Siege  der  Sittlichkeit  über  die  Sinn- 
lichkeit das  Wesen  des  Tragischen  erkennen. 

Dazu  aber  kam  noch  ein  Drittes.  Schiller  hegte,  wie 
auch  Kant,  an  der  übersinnlichen  Willensfreiheit  des  sittlichen 
Menschen  keinen  ZweifeL  Die  Vernunft  erhebt  sich  über  die 
Naturnotwendigkeit  und  ist  selbst  unter  dem  stärksten  Zwange 
der  Natur  und  Sinnlichkeit  fähig,  sich  selbst  zu  bestimmen. 
Das  ist  die  notwendige  Voraussetzung  seiner  Lehre  vom 
Tragischen.  Grillparzer  war  anderer  Meinung:  er  neigte  stark 
zu  der  Theorie  der  Willensdetermination,  zum  mindesten  gab 
es  für  ihn  keine  Gewißheit  der  Willensfreiheit,  sondern  völlige 
Unsicherheit.  Es  scheint,  als  wäre  er  unter  dem  Eindruck  der 
Spinozistischen  Philosophie  zu  seiner  Auffassung  bestimmt 
worden.  Wenigstens  läßt  das  die  Ethik  des  Dichters  ahnen. 
Im  Jahre  1822  hatte  er  bei  Spinozas  Lektüre  niedergeschrieben: 
„Geht  denn  aus  der  Spinozistischen  Ansicht  (daß  auch  der  Mensch 
keine  Ausnahme  der  Naturnotwendigkeit  machen  könne)  fürs 

>)  Über  das  VergnSgen  an  tragisdien  Gegenständen,  X,  10. 
«)  XV,  164,  166. 
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Praktische  etwas  anderes  hervor  als  jener  denkbar  höchste 
Grundsatz:  sich  selbst  nichts  verzeihen  and  den  andern  alles?"  ^) 
Und  noch  im  Jahre  1843  sagte  er  zn  Foglar:  Da  die  Freiheit 
des  Menschen  zu  den  nnentschiedenen  Prägen  gehört,  so  sollen 
wir  über  uns  wachen,  als  ob  wir  frei  wären,  und  die  andern 
entschaldigen,  als  ob  sie  es  nicht  wären.*)  Aber  auch  unter 
Voraussetzung  der  Willensfreiheit  hat  Grillparzer  die  Erkenntnis 
des  Spinoza  geteilt,  daß  doch  die  menschlichen  Affekte  und 
Leidenschaften  den  Willen  so  weit  determinieren  können,  dafi 
alle  Freiheit  aufgehoben  erscheint,  und  dieser  Gefahr  sind  selbst 
die  Sittlich-Besten  ausgesetzt. 

Aus  dieser  Lebensanschauung  heraus  mufite  Grillparzer 
zu  der  Überzeugung  kommen,  das  Tragische  liege  nicht  in  dem 
Siege  der  sittlichen  Freiheit  über  die  sinnliche  Naturnotwendig- 
keit, wie  Schiller  und  seine  Nachfolger  es  lehrten,  sondern 
gerade  umgekehrt  in  dem  Siege  der  Notwendigkeit  über  die 
Freiheit,  wie  es  auch  Schreyvogels  Meinung  war.  Das  heifit 
aber:  Ein  sittlich  hochstehender  Mensch  wird  durch  den  Zwang 
der  von  seinem  Willen  unabhängigen  äußeren  Umstände  und 
Begebenheiten,  welche  bestimmend  auf  die  unteren  Triebfedern 
seiner  Handlungen,  Triebe  und  Instinkte,  Neigungen  und  Leiden- 
schaften, einwirken,  dazu  gebracht,  unter  dem  Zwange  einer 
solchen  äußeren  und  inneren  Willensdetermination,  d.  h.  des 
Schicksals,  die  Prinzipien  der  Yemunft  aufzugeben  und  so  — 
unschuldig  und  gerecht,  weil  unfrei  —  eine  Schuld  auf  sich 
zu  laden,  welche  die  sittliche  Weltordnung  zu  vernichten  droht. 
Jede  „Störung  des  ewigen  Rechtes^  aber  muß,  wie  es  auch 
Schillers  Weltanschauung  war,  seine  Sühne  finden,  und  der 
moralisch  Gefallene  geht  auch  physisch  unter.  Grillparzers 
Ästhetik  betont  also  den  Begriff  der  „tragischen  Schuld^, 
welchen  Schillers  philosophische  Aufsätze  nicht  aufzuweisen 
haben.')  Tragisch  ist  die  Schuld  eines  sittlichen  Menschen, 
der  durch  Willensdetermination  seine  Freiheit  verliert  und 
dadurch  schuldig  wird.    Nach  Schillers  Lehre  kann  ein  gänzlich 

0  XIV,  26. 
>)  Foglar  S.  20. 

')  Sonst  hat  Schiller,  z.  B.  in  Briefen,  ebenfalls  den  Begriff  der  tragischen 
Schuld  entwickelt,  wie  er  ja  auch  in  seinen  Dramen  ansgeprigt  ist 
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Unschaldigerf  ein  bis  zum  Tod  moralischer  Mensch  unter  dem 
Zwange  des  Schicksals  untei^hen,  d.h.  physisch  untergehen, 
ohne  doch  seine  sittliche  Selbstbestimmung  im  Kampf  mit  den 
Mftchten  der  Sinnlichkeit  nnd  der  äofleren  Natur  auch  nur  einen 
Augenblick  aufzugeben.    Die  Tragödie,  lehrte  Schiller,  zeigt 
uns  den  physischen  Untei^^g  des  Unschuldigen  und  den  sinn- 
lichen Triumph  des  Verbrechers.     Auch  Grillparzem   Studie 
spricht  von  dem  Schicksal,  das  den  Oerechten  hienieden  fallen 
l&flt   und   den  ungerechten    siegen.     Der  Gtedankengang   dei 
Ausführungen  aber  macht  es  notwendig,  unter  dem  Oerechten 
eben  einen  sittlichen  Menschen  zu  verstehen,  der  nur  durch 
Willensdetermination  schuldig  geworden  ist,  der  demnach  nicht 
nur  physisch,  sondern  tatsächlich  auch,  wenn  auch  nur  unter 
dem  Zwange  des  Schicksals,  moralisch  untergegangen  ist.    Denn 
wenn  Orillparzer  hier  den  bis  zu  seinem  Tode  wirklich  un- 
schuldigen und  gerechten  Menschen  gemeint  hätte,  so  würde  er  sich 
ja  g^r  nicht  im  Widerspruch  mit  Schiller,  Schlegel,  Schelling 
und  GoUin  befinden,  welche  ja  nur  den  sittlichen,  nicht  sinn- 
lichen Sieg  der  Freiheit  als  das  Wesen  des  Tragischen  bestimmten. 
Infolge   einer   falschen   Auffassung    dieser   Studie    aber 
wurde  Yolkelt  dazu  geführt,   Grillparzers  Theorie  durch  seine 
eigenen  Stücke  zu  widerlegen,  was  durchaus  nicht  ang&ngig 
ist.    Nachdem  Yolkelt  die  in  jenem  Aufsatz  ausgesprochenen 
Gkdanken  von  Freiheit  und  Schicksal  kurz  berührt,  fährt  er 
fort:  „Das  Tragische  liegt  also  darin,  dafi  der  Mensch  durch  das 
Schicksal  zerschmettert  wird.    Es  klingt  g^nz  an  Schopenhauers 
Auffassung  vom  Tragischen  an,  wenn  er  sagt,  das  Tragische 
zeige   uns   den  Fall  des  Gerechten  und  den  Sieg  des  Unge- 
rechten, es  lehre  uns  das  Nichtige  des  Irdischen  erkennen,  es 
gebe  dem  unbestimmten,  formlosen  Schmerz  über  die  Übel  des 
Lebens  Gestalt  und  Grenze,  es  lasse  uns  den  strauchelndeo 
Mitmenschen  bedauern,  den  Fallenden  lieben."    Schon  der  Ve^ 
gleich  mit  Schopenhauer  zeigt,   dafi  Yolkelt  von  der  irrigen 
Meinung    ausgeht,    es    handle    sich    um    einen   wirklich   Un- 
schuldigen, der  vom  Schicksal  zerschmettert  wird.   Die  folgende 
Widerlegung   durch    Grillparzers    eigene    Dramen   aber   zeigt 
ganz  klar,  dafi  Yolkelt  den  eigentlichen  Punkt  des  Tragischen, 
den  Grillparzer  im  Auge  hatte,  nicht  getroffen  hat.    „Während 
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Orillparser  anfier  der  Ahnfrau  besonders  noch  die  Medea  als 
Sest&tigang  für  seine  Anschanong  anffthien  kann,  so  werden 
wir  ihm  vor  allem  die  Sappho  und  Des  Meeres  und  der  Liebe 
Wellen  entgegenhalten.  Freilich  werden  anch  Sappho  nnd 
Hero  durch  die  Macht  der  Dinge,  Menschen  und  Verhältnisse, 
in  die  sie  gestellt  sind,  vernichtet  (von  der  den  Willen  im 
Inneren  determinierenden  Sinnlichkeit  spricht  merkwtirdiger- 
weise  Volkelt  gar  nicht);  aber  zugleich  erscheint  in  ihrem  XJnter> 
gange  ihr  Selbst,  das,  was  sie  wesenhaft  sind,  und  was  sie  er- 
strebt und  vertreten  haben,  als  eine  wohlberechtigte,  ja  als 
die  höhere  Art  der  Menschlichkeit.  In  ihrem  Untergang  sind  sie 
doch  in  ideellem  Sinne  siegreich ;  ihre  Erlösong  ist  nicht  blo6 
negatives  Loswerden  des  Lebens,  sondern  sie  besteht  zugläch 
in  der  positiven  Erhaltung  ihres  wesenhaften  Seins  und  Strebena 
unter  den  ewigen  Werten  der  Menschheit.  So  widerlegt  Grill- 
parzer  seine  Theorie  durch  seine  eigenen  Stücke."^) 

Selbst  wenn  man  Volkelt  diese  Art  des  Sieges  der  Frei* 
heit  über  die  Notwendigkeit  in  Sappho  und  Hero  zugibt,  so 
muß  man  doch  erwidern,  dafi  diese  Art  des  Sieges  eben  absolut 
nichts  mit  dem  Siege  zu  tun  hat,  welchen  Orillparzer  als  das 
Wesen  des  Tragischen  verworfen  hatte.  Demnach  kann  auch 
der  Nachweis  eines  solchen  Sieges  keineswegs  des  Dichters 
Theorie  widerlegen,  dafi  die  Freiheit  des  Menschen  von  der 
Notwendigkeit  überwältigt  werden  müsse,  damit  der  Eindruck 
des  Tragischen  erweckt  werde.  Denn  bei  Grillparzer  handelt 
es  sich  ja  lediglich  um  die  moralische  Selbstbestimmung, 
welche  unter  dem  Zwange  der  den  Willen  determinierenden, 
äufieren  und  inneren  Umstände,  d.  h.  des  Schicksals,  aufge- 
hoben wird,  wodurch  dann  das  tragische  Subjekt  schuldlos, 
weil  unfrei,  in  Schuld  gestürzt  wird.  Volkelt  hat  den  BegriflT 
der  tragischen  Schuld,  um  den  sich  bei  näherem  Zusehen 
der  ganze  Aufsatz  Grillparzers  dreht,  völlig  unberücksichtigt 
gelassen,  wodurch  seine  Widerlegung  hinfällig  wird.  Dafi  sich 
freilich,  wie  in  allen  Dramen  des  Dichters,  so  auch  in  Sappho 
und  Hero  eine  tragische  Verschuldung  offenbare,  hat  Volkelt 
selbst  meisterlich  dargelegt.  Nur  hat  er  —  ganz  naturgemäft 
—  des  Dichters  eigene  Auffassung  von  den  Gründen  des  Schuldig- 

0  A.  a.  0.  S.  168—169. 
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Werdens  aaoh  hier  nicht  hinreichend  berttcktichtigt;  die  Idee 
des  Schicksals  —  fttr  Grillpaner  ungemein  wichtig  —  kommt 
in  seinem  so  tief  angelegten  Werke  keineswegs  ganz  an  ihrem 
Rechte,  wenn  Yolkelt  auch  im  Anschluß  an  die  Besprechung 
der  Ahnfrau  einige  vortreffliche  Ausführungen  über  ,, die  Schick* 
salsidee  bei  Grillparaer"  gegeben  hat.  Denn  in  ihnen  handelt 
«s  sich  nur  einerseits  um  die  übersinnliche  Schicksalsmacht, 
wie  sie  im  Goldenen  Yliefi  und  der  Libussa  cur  Erscheinung 
kommt,  andererseits  um  die  überindividuelle  Gesetsmäfiigkeit, 
welche  jede  Tragödie  uns  vor  Augen  führt.  Von  dem  Schick- 
aal,  wie  es  Grillpaner  nach  Schillers  Vorgang  als  die  Voraus* 
setsung  des  Tragischen  auf&fite,  durch  das  die  tragische  Schuld 
überhaupt  erst  auf  den  an  sich  Unschuldigen  gew&lit  wird, 
ist  bei  Volkelt  nii^nds  die  Bede. 

und  doch  tritt  es  keineswegs  nur  in  der  Theorie  des 
Dichters  auf,  sondern  bestimmt  auch  das  Tragische  seiner 
Dramen.  Da  #ine  nähere  Begründung  und  Darlegung  dieser 
Anschauung  eine  eigene  und  umf&ngliche  Behandlung  des  be- 
deutsamen Gegenstandes  erforderlich  machen  würde  und  wir 
überdies  noch  einmal  auf  diesen  Punkt  ssurückkommen, 
ao  möchte  ich  hier  nur  darauf  hinweisen,  wie  die  grofie  Trilogie, 
welche  gerade  au  jener  Zeit  entstand  (1818—20),  da  Grillparzer 
die  behandelte  Studie  —  1819  —  niederschrieb,  tatsächlich 
«in  glänzender  Beleg  seiner  Lehre  geworden  ist,  so  dafi  sich 
schon  in  dieser  Hinsicht  Theorie  und  Praxis  hier  durchaus 
decken.  Denn  Medea  ist  die  Tragödie  der  an  der  Notwendig* 
keit  scheiternden  Freiheit.^) 

Im  Vorspiel  erscheint  Medea  g^nz  Wille,  Kraft  und  un* 
gebändigt  Freiheit  Keiner  hat  Macht  über  sie,  selbst  ihr 
Vater  nicht,  und  keiner  soll  sie  auch  je  gewinnen;  denn  selbst 
den  Fesseln  der  Liebe  will  Medea  sich  niemals  beugen,  um 
die  göttliche  Selbstbestimmung,  die  absolute  Willensfreiheit 
sich  zu  bewahren.  Als  Peritta,  die  verstofiene  Gespielin,  noch 
einmal  vor  ihr  sich  zu  rechtfertigen  sucht,  daß  sie  zum  Hirten 
ins  Tergener  Tal  gegangen: 

<)  Man  denke  hier  Tor  allem  daran,  dafi  Grillparser  gerade  im  Jahre  1819 
Schopenhaners  Lehre  Tom  Willen  und  Ton  dem  tragisehen  Leiden  der  Welt 
«ind  des  Menschen  durch  den  Willen  kennen  gelernt  hat 
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„Es  rifi  mich  hin,  ich  war  besinniuigBlot, 
Und  nicht  mit  mdnem  Willen,  nein  — ** 

da  spottet  Medea: 

„Ei  hOrt! 
Sie  wollte  nicht  nnd  tat's!  —  Oeh!    da  sprichst  Unsiiui! 
Wie  könnt'  es  denn  geschehn, 

Wenn  da  nicht  wolltest?  Was  ich  ta',  das  will  idi, 
Und  was  ich  will  —  Je  na,  das  ta'  ich  manchmal  nicht" 

Sie  mofi  am  eigenen  Leibe  erfahren,  wie  unrecht  sie  mit  diesen 
Worten  hatte.  —  Um  das  goldene  Yliefi  zu  gewinnen,  er- 
schlägt Aietes,  der  Vater,  den  griechischen  Oastfrennd,  ohne 
dafi  ihr  Wille  es  zu  hindern  vermag.  Und  anch  an  ihr  mnfi 
der  Finch  des  Phryxns  sich  vollziehn. 

Vom  Glänze  des  goldenen  Vließes  angelockt,  naht  ans 
dem  heiteren  Griechenland  Jason  als  Rächer  des  Erschlagenen 
dem  finstem  Eolcherreich.  Medea  will,  wenn  anch  wider- 
strebend, Vater  und  Heimat  dem  drohenden  Verderben  ent- 
reißen und  den  fremden  Eindringling  vernichten.  Im  selben 
Angenblicke  aber,  da  sie  Jason  selbst  erblickt,  wird  sie  von 
heißester  Liebe  zu  ihm  gepackt,  und  sie  kann  die  gewollte 
Tat  nicht  ton. 

„Gefiülen  mnfi  dir,  was  dir  gefUlt; 

So  weit  ist's  Zwang,  rohe  Natozkraft. 

Doch  steht's  nidit  hei  dir,  die  Neigung  sa  rofea, 

Der  Neigong  sa  folgen  steht  bei  dir, 

Da  beginnt  des  Wollens  sonniges  Beieh« 

und  ich  will  nidit!    Medea  will  nicht!— 

Aber  Medea  muß.  Um  einer  sweiten  Begegnung  mit  Jason 
za  entgehen  nnd  vor  der  eigenen  Leidenschaft  sich  m  retten, 
will  Medea  in  die  Einsamkeit  fltlchten. 

„Zwei  W^ge  sind.    Einer  nah  am  Liger  des  Feindes, 
Der  aadre  nah  nnd  besehweilieh,  wenig  betreten. 
Ober  die  BrOeke  fthrt  er  am  tttrom.*' 

Den  aweiten  soll  Medea  geleitet  werden.    Aber 

.Der  Stvm  hat  die  BrfldEea  ahgerlasen  hevf  Nacht,* 
ond  Medea   mnß  am  Lager  Jasons  vorflber,  ihr  bleibt  kdne 
WahL  Dieser  »Zufall'^  fahrt  die  B^;^;nnng  mit  Jason  herbei,  den 
sie   fliehen  wollte,  nnd   ein  gewaltiges  Bingen  jEweier  auf* 
einanderstoflender  Willenskräfte  entsteht     Medea  will  ihrem 

XXDL    strich,  OriUptfswm  AsfattÜL  18 


—     194    — 

Vater,  ihrer  Heimat  getreu  bleiben,  sie  will  die  Leidenachaft 
asu  dem  geliebten  Hanne  niederkämpfen  nnd  ihre  eigene  Natur 
bewahren.  Aber  dem  innem  Ansturm  der  elementaren  Leiden- 
schaft und  der  zwingenden  Übermacht  des  männlichen  Willens 
kann  Medeas  Wille  nicht  widerstehn,  und  nach  heifiem  Kampfe 
wird  seine  Freiheit  gebrochen.  Dann  verläfit  Medea  Vater  und 
Heimat  und  folgt  als  gehorsame  Braut  dem  heifigeliebten  Manne. 

Von  nun  an  ist  sie  Jasons  Willen  bedingungslos  unter- 
tänig. Sie  umfafit  flehend  seine  Kniee,  droht  sich  selbst  zu 
töten,  daß  sie  ihm  nicht  den  Weg  ^um  fluchbeladenen  Vliefie 
weisen  müsse.  Aber  Jason  besteht  auf  seiner  Forderung,  und 
Medea  tut  es.  —  Sie  hält  den  todesmatten  Bruder  in  ihrem 
Arm  und  fleht  um  Schonung.  Vor  dem  unerbittlichen  Trotze 
Jasons  stürzt  sich  Absyrtus  aus  den  Armen  der  Schwester  in 
die  Wellen.  Medea  will  ihm  folgen,  aber  man  hält  sie  zurück. 
So  zieht  sie  schuldbeladen  mit  dem  Mörder  ihres  Bruders  nach 
Griechenland.  „Sie  wollte  nicht  und  tat*s.^  Die  unerbitt- 
liehe  Notwendigkeit  fesselte  ihren  freien  Willen,  daß  sie  schuldig 
werden  mußte.  Damit  ist  der  erste  Teil  einer  gewaltigen  Frei- 
heitstragOdie  beendet. 

Je  weiter  sich  nun  Medea  von  ihrer  finsteren  Heimat 
entfernt,  deren  lichtloses  Dunkel  sie  Jason  wie  ein  heller 
Sonnenstrahl  erscheinen  ließ,  desto  mehr  erkaltet  die  Liebe 
Jasons,  dem  sie  in  Griechenlands  heitern  Gefilden  unter  den 
hochkultivierten  Männern  und  Frauen  seines  Landes  ab- 
schreckend und  barbarisch  dünkt.  Im  Verzweiflungskampfe 
um  die  Liebe  des  Gatten  hat  Medea  nur  die  eine  Sehnsucht, 
sich  mit  letzter  Aufopferung  ihrer  geknechteten  Persönlichkeit 
den  fremden  aufgezwungenen  Sitten  anzupassen.  Aber  alle 
Versuche,  Griechin  in  Griechenland  zu  werden,  scheitern  an 
der  angeborenen  Wildheit  ihrer  Natur,  die  sich  gegen  den 
Ernst  ihres  Willens  empört,  und  an  dem  Widerstände  der 
Gesellschaft,  welche  sie,  die  fremde  Barbarin,  ausstößt  und 
verachtet,  ohne  ihr  je  Gelegenheit  zu  geben,  ihren  Willen 
zum  Hohen  zu  verwirklichen.  Jason  aber  kann  es  nicht  ver- 
gessen, daß  er  um  ihretwillen  allen  Träumen  von  Ehre,  Buhm 
und  Glück  entsagen  muß,  seines  Erbes  beraubt,  aus  Stand  und 
Gesellschaft    verstoßen,    heimatlos    und    rechtlos    im    Lande 
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mit  ihr  umlierirTeii  mofi,  die  er  doch  nicht  mehr  lieben  kann. 
Als  sie  beide  eines  Mordes  wegen,  den  er  von  ihr  verlangt, 
nnd  den  sie  nicht  einmal  wirklich  begangen,  der  Bannfluch 
tri£Pt,  da  wälzt  er  feig  und  elend  auf  sie  allein  alle  Schuld 
nnd  sagt  sich  von  ihr  los,  um  an  Ereusas,  der  lichten  G-riechin 
Seite,  ein  neues  Leben  voll  Macht  und  friedlichen  Glückes  zu 
beginnen. 

Als  Letztes,  das  ihr  auf  der  Welt  noch  bleibt,  verlangt 
Medea  die  Kinder  für  sich,  und  sie  will  den  Göttern  danken, 
wenn  man  sie  ihr  gewährt:  das  Glück  der  Mutter  soll  sie  fOr 
alle  Leiden  und  Enttäuschungen  der  Gattin  voll  entschädigen. 
Aber  vor  die  Wahl  gestellt,  fliehen  die  eigenen  Kinder  vor 
der  unfreundlichen,  wilden  Mutter  zu  der  sanften  und  lieblichen 
Ereusa.  Das  ist  zu  viel,  und  im  Übermafie  der  Knechtung 
bäumt  sich  die  mifihandelte  Persönlichkeit  noch  einmal  empor. 
Alles  Wilde,  Barbarische  ihrer  Natur,  das  sie  aus  Liebe  zu 
Jason  nur  mühsam  niedergezwungen,  bricht  wie  ein  ver- 
beerender  Bergstrom  hervor.  Ihre  übergroße  Liebe  bog  sich 
in  übergroßen  Haß,  und  ihre  vernichtete  Seele  lechzt  nach 
furchtbarster  Bache  an  Jason,  ihrem  Verderber.  Da  tötet  sie 
Kreusa  und  die  eigenen  Kinder. 

So  endet  die  Tragödie  der  an  der  Notwendigkeit  schei- 
ternden Freiheit.  Zur.  Sühnung  der  Verbrechen,  die  um  den 
Besitz  des  goldenen  Vließes  begangen,  muß  Medeas  stolze 
Willenskraft  von  dem  rohen  Zwange  des  Schicksals  gebrochen 
werden.  Was  sie  wollte,  konnte  sie  nicht  tun.  Was  sie  tat, 
wollte  sie  nicht.  Die  Theorie  des  Tragischen,  die  Grillparzer 
im  Jahre  1819  aufstellte,  geht  Hand  in  Hand  mit  seiner 
Dichtung,  die  er  1818 — 20  gestaltete.  — 

Die  blinde  Unterwürfigkeit  unter  das  Schicksal,  dem  der 
physische,  nicht  der  moralische  Mensch  tmterliegen  muß,  ist 
immer  demütigend  und  kränkend  für  freie,  sich  selbst  bestim- 
mende Wesen.  Dies  ist  es,  was  uns  nach  Schillers  Auffassimg 
auch  in  den  vortrefflichsten  Stücken  der  griechischen  Bühne 
etwas  zu  wünschen  übrig  läßt,  weil  in  allen  diesen  Stücken 
zuletzt  an  die  Notwendigkeit  appelliert  wird,  und  für  unsere 
Vernunft  fordernde  Vernunft  immer  ein  unaufgelöster  Knoten 
zurückbleibt.     Auf  der  höchsten  Stufe  aber,   zu  welcher  die 

18» 
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tragische  Kunst  sich  erheben  kann,  mnfi  anoh  diese  ünsnfrieden- 
heit  mit  dem  Schicksal  wegfallen  und  sich  in  die  Ahnnng 
oder  lieber  in  ein  deutliches  Bewußtsein  einer  teleologischen 
Verknüpfung  der  Dinge,  einer  erhabenen  Ordnung,  eines  gütigen 
Willens  verlieren.  Dann  gesellt  sich  zu  unserm  YergnfLgen 
an  moralischer  Übereinstimmung  die  erquickende  Yorstellnng' 
der  vollkommensten  Zweckmäßigkeit  im  großen  Ganzen  der 
Natur,  und  die  scheinbare  Verletzung  derselben,  welche  nn» 
in  dem  einzelnen  Falle  Schmerzen  erweckte,  wird  bloß  ein 
Stachel  fQr  unsere  Vernunft,  in  allgemeinen  Oesetzen  eine 
Rechtfertigung  dieses  besonderen  Falles  aufzusuchen  und  den 
einzelnen  Mißlaut  in  der  großen  Harmonie  aufzulösen.  Za 
dieser  reinen  Höhe  tragischer  Rührung  hat  sich  die  griechische 
Kunst  nie  erhoben,  weil  weder  die  Volksreligion  noch  selbst 
die  Philosophie  der  G-riechen  ihnen  soweit  voranleuchtete.  Der 
neuem  Kunst,  welche  den  Vorteil  genießt,  von  einer  geläuterten 
Philosophie  einen  reinem  Stoff  zu  empfangen,  ist  es  aufbehalten^ 
auch  diese  höchste  Forderung  zu  erfüllen  und  so  die  ganze 
moralische  Würde  der  Kunst  zu  entfalten.^) 

Aus  diesen  Gedanken  Schillers  hat  sich  ganz  deutlich 
die  romantische  Doktrin  einer  christlichen  Tragödie  entwickelt. 
Im  Gegensatz  zu  dem  heidnischen  Trauerspiel  der  Griechen, 
welches  sich  mit  den  Grundsätzen  der  christlichen  Religion 
nicht  mehr  vereinbaren  l&ßt,  verlangten  die  Romantiker,  daft 
im  modemen  Drama  das  antike  Schicksal  in  Gestalt  einer 
Vorsehung  erscheine.  Als  den  höchsten  Vertreter  der  christ- 
lichen Vorsehungstragödie  feierten  sie  Galderon,  der  ihnen  zum 
Inbegriff  romantischer  Tragik  wurde.*)  Auch  gegen  diese 
Fordemngen  wendete  sich  Schreyvogel,  wie  er  den  Sieg  der 
Freiheit  als  Wesen  des  Tragischen  verworfen  hatte.  In  seinem 
Aufsatz  „Über  den  Gebrauch  des  Ausdrucks  ,romantisch^  in 
der  neueren  Kunstkritik",  der,  wie  wir  noch  sehen  werden, 
mit  dem  größten  Teil  seines  Inhalts  in  Grillparzers  Anschau- 
ungen aufging,  schrieb  der  Dramaturg:  Ich  behalte  mir  vor, 
von  dem  standhaften  Prinzen  zu  sprechen,  wenn  ich  Gelegen- 

1)  über  die  tragische  Kunst    X,  26>-27. 

>)  Vgl  Sehlegel,  Wiener  Vorlesungen  II,  80.  Vorl.  S.  257,  263  o.  ofL 
Vergleich  der  Phftdra  des  Badne  mit  der  des  Enripides  usw. 
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heit  lukben  werde,  den  Lesern  meine  Gedanken  Uber  die  »ben- 
tenexliolie  Idee  einer  YoreehungatragOdie  voranlegen,  yon  deren 
▼ersnoliter  EinfQhrnng  in  die  Kunsttheorie  es  aweifelbaft  ist, 
ob  sie  den  Zwecken  der  Kunst  oder  der  Wttrde  der  Religion 
melir   ^derspreche.  ^) 

Diese  Gelegenheit  hat  nun  leider  Schreyvogel  nicht  mehr 
gehabt,  und  der  Yorsata  ist  unausgeführt  geblieben.   Wir  werden 
aber  nicht  fehl  gehen,  wenn  wir  in  Grillparaers  betreffenden 
Kiederscbriften  einen  Ersatz  fttr  die  ungeschriebenen  Gedanken 
des  Dramaturgen  erblicken,  und  das  umso  mehr,  als  des  Diebtsrs 
Anschauung   über  die  Idee   einer  christlichen  Tragödie  nach 
dem  Erscheinen  jener  Abhandlung  Schreyyogels  einmal  gana 
die  gleiche  Form,  wie  bei  Schreyvogel,  angenommen  hat:  „Zu- 
dem tun  diejenigen,  die  das  Heilige  durch  die  Kunst  werben- 
liehen  wollen,  weder  der  Kunst  noch  dem  Heiligen  einen  Ge- 
fallen.''   Und  Grillparzer  begründet  seine  Ansicht  so:   ,^DenA 
das  Heilige,  das  der  Phantasie  bedarf,  um  ins  Herz  zu  iummeu, 
ist  ein  erlogenes,  und  das  Kunstgefühl^  das,  um  aoiSgeregt  zu 
werden,   einen  Gegenstand   braucht,   der  Am  hat,   was  Kant 
Interesse   nennt,    ermangelt    des    SebOnheitssionee.^*)      Aber 
sehon  einige  Jahre  vorher  und  zwar  in  dem  Jahr,  da  Grill- 
parser mit  SchrejYogel  in  persönlichen  Verkehr  trat,  tandiit 
zum  ersten  Male  die  Abweisung  der  Yorsehungstragödie  auf, 
ohne  dafi  es  sich  im  einzelnen  entscheiden  l&ftt,  welche  Grtüode 
«einer  Anschauung  Grillparzer  ron  Schre7Y0gel   tbernonunen 
liat,  welche  er  den  Gedanken  des  Dramaturgen  neu  binzuftlgte. 
Da  schreibt  er  1816  in  unmittelbarem  Anschlufi  an  die  licktüre 
Ton  Schlegels  Wiener  Vorlesungen,  die  Griechen  seien  weit  ent- 
fernt gewesen,  mit  der  Idee  von  Fatum  einen  bestimmten  Begriff 
verbunden  zu  haben.  £s  war  ihneu  wohl  nichts,  als  der  unerklärte 
Gnmd  (das   unbekannte  Absolute),  das  allen  Veränderungen, 


>)  Semsular,  leiS,  Nr.  8B— 35.  Sobon  in  Jshr«  17M  hatte  Schre/vogel 
AofiMte  gesehrieben  „Der  Glaube  so  Vostehiu^  naeh  GraodaaUen 
&n  Veanmft''  (Ostaneiefaisebe  üoiiaUMbrift  17M.  I,  885),  in  4«ai  skh  der 
TecfMser  fiberittuft  Tom  Standpiukte  der  AnfkISrtmg  gtgesi  die  AuiiteUimg 
ebier  Voneboag  als  imiittlieb  und  beuebiefiMh  wendete. 

*)    XV,  69.     V^l.  amet  die  s^ieiebseitig  in  AnaeblnS  an  Bmitensek 
Studie  aber  leli^tee  und  psetisebe  EntstttikHagen.     XV,  57. 
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allem  Wollen,  Handeln,  wohl  auch  Sein,  sogronde  liegt.  Da- 
her erscheint  es  anch  bei  ihnen  in  den  verschiedensten  Ge- 
stalten. Später  gab  Grillparser  ganz  dem  gleichen  G^anken 
eine  andere  Form:  Die  Griechen  nannten  Schicksal  die  nnbe- 
kannte  Größe  =  X,  die  den  Erscheinungen  der  moralischen 
Welt  zngnmde  liegt,  deren  Ursache  unserem  Verstände  verbori^en 
bleibt,  ob  wir  gleich  ihre  Wirkungen  gewahr  werden.^)  Nun 
aber  die  Idee  der  Vorsehung  an  die  Stelle  des  Fatums  als 
Prinzip  der  romantischen  Tragödie  einzufahren,  wie  Schlegel 
es  will,  ist  nach  Grillparzers  Anschauung  Unsinn.  Denn  unter 
diesem  Gesichtspunkte  ist  der  Schmerz  und  Tod  kein  Übel 
mehr,  und  jede  mit  der  Vorsehung  im  Kampf  stehende  Leiden- 
schaft ist  verbrecherisch  und  hört  auf,  tragisch  zu  sein.*) 

Als  Grillparzers  Ahnfrau,  die  ihn  natürlich  im  letzten 
Grunde  zu  diesen  Aufzeichnungen  bestimmte,  im  Jahre  1817 
erschienen  war,  erregt  sie  einen  wahren  Sturm  im  deutschen 
Blätterwald,  und  der  Kampf  um  die  heidnische  oder  christliche 
Tragödie  bildete  die  viel  erörterte  Frage  des  Tages.  In  Wien 
selbst  waren  zwei  Zeitschriften,  der  Sammler  und  die  Wiener 
Modenzeitung,  der  Schauplatz  des  Kampfes.  Hier  tauchte  auch 
in  dem  Für  und  Wider  der  Meinungen  der  Versuch  einer  Ver- 
mittlung in  Gestalt  der  Idee  des  ^,christlichen  Fatums^  als 
Grundprinzips  der  modernen  Tragödie  auf.^)  Durch  diesen  Elampf 
wurde  Grillparzer  im  Jahre  1817  angeregt,  seine  eigene 
Meinung  dem  Publikimi  zu  unterbreiten.  Nachdem  er  seine 
Idee  des  antiken  Fatums  als  der  imbekannten  Gröfle  =  X  ent- 
wickelt hatte,  die  dem  menschlichen  Bestreben,  ein  Kausalitäts- 
band unter  den  Erscheinungen  der  moralischen  Welt  herzu- 
stellen, ihren  Ursprung  verdankt,  suchte  er  nachzuweisen,  daß 
auch  das  Christentum  die  Lage  der  Dinge  nur  scheinbar  ge- 
ändert habe.    Die  Begründung  ist  fein  imd  stichhaltig.     Der 


»)  XV,  Ö5;  XVI,  67, 

*)  XVI,  56—67. 

>)  Vgl.  Sammler.  Lit  Ani.  Nr.  8.  Notizenblatt  Nr.  20,  81.  Moden- 
zeitang  22.  Mftrs,  2.  April,  28.  April,  7.  10.  Mai  1817.  BeteUigt  waren  die 
Wiener  Schriftsteller  Jeitteles,  Hohler,  Günther,  Weifienbach,  Hebenstreit. 
Vgl.  auch  „Die  Ahnfran«  yon  Mttllner.    Ztg.  f.  d.  eleg.  Welt  1817  Nr.  105—8. 
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alläiächtige  Gott  des  Christentums,  der  in  seinen  Händen  die 
Grfinde  alles  Seins  und  Werdens  hält,  kann  wohl  das  Gremflt 
befriedigen,  das,  vom  obersten  Gliede  beginnend,  das  Irdische 
an  jenes  knüpft,  nie  aber  den  Verstand  und  die  Phantasie« 
Denn  der  Verstand  beginnt  seiner  Natur  nach  von  dem,  was 
er  fafit,  und  wird  nun  vergeblich  in  der  Stufenfolge  seiner 
Schlüsse  zu  dem  letzten  Bing  in  der  Kette  der  Dinge,  zu  Gott, 
emporzusteigen  versuchen.  Da  springt  die  Phantasie  fOr  ihn 
ein  und  verknüpft  die  hier  und  dort  sichtbaren  fiinge  der  in 
Dunkel  gehüllten  Kette  mit  ihrem  Bande,  wo  denn  wieder  di^ 
Idee  des  Schicksals  zur  Erscheinung  kommt.  ^) 

Aus  dieser  Studie  entwickelte  sich  im  folgenden  Jahre 
eine  kleine  Aufzeichnung,  indem  hier  die  verschiedene  Tätig- 
keit des  Verstandes  und  der  Phantasie  in  Gestalt  von  Wissen- 
schaft und  Poesie  einander  gegenüber  gestellt  wird.  Die 
Wissenschaft  hat  es  mit  Begriffen  zu  tun,  die  Poesie  mit 
Bildern.  Die  Wissenschaft  sucht  den  denkbar  letzten  Grund 
auf,  die  Poesie  den  letzten  sinnlich  erkennbaren,  bildlich  dar- 
stellbaren.*) Um  die  gleiche  Zeit  eignet  sich  Grillparzer  von 
Kant  die  Unterscheidung  einer  poetischen  und  philosophischen 
Idee  an  und  kann  nun  auch  mit  dieser  Hilfe  das  Schicksal 
als  poetische  Idee  gegenüber  der  philosophischen  Idee  der  Vor- 
sehung rechtfertigen.  Freilich,  meint  er,  mufl  die  poetische 
Idee  auf  einem  unvertilgbaren  ürgefühl  der  Menschennatur 
beruhen.")  Gleich  hat  er  aus  diesem  hingeworfenen  Zusatz 
im  nächsten  Jahre  einen  neuen  Grund  entwickeln  können:  Die 
heidnische  Weltansicht  ist  die  Naturansicht,  darum  ist  sie  für 
die  Poesie  brauchbarer.  Die  christliche  beruht  auf  Supposi- 
tionen.  Sie  ist  daher  ihrem  Wesen  nach  bedingt  und  beschränkt, 
während  die  heidnische  ewig  gelten  wird.  ^)  In  späteren  Jahren 
(1845 — 46?)  kam  Grillparzer  noch  einmal  auf  den  alten  Streit- 
punkt zurück,  ohne  indes  ein  wesentlich  neues  Moment  seiner 
Anschauung  beizufügen.') 


»)  XV,  95. 
«)  XV,  98—99. 
')  XV,  99—100. 
*)  XV,  101. 
»)  XV,  100. 
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Das  Schicksal  also  soll  in  der  Gestalt  der  Natnmotwendig- 
keitf  nicht  der  christlichen  Yorsehnng  die  Freiheit  des  mensch- 
lichen Willens  vernichten,  da  nnr  anf  diese  Art  der  Eindruck 
des  Tragischen  erzengt  werden  kann,  welcher  den  Endzweck 
der  wahren  Tragödie  ansmacht.  Denn  „das  Tragische,  das 
Aristoteles  nur  etwas  steif  mit  Erweckung  von  Fnrcht  nnd 
Mitleid  bezeichnet,  liegt  darin,  dafi  der  Mensch  das  Nichtige 
des  Irdischen  erkennt,  die  Gefahren  sieht,  welchen  der  Beste 
ausgesetzt  ist  nnd  oft  unterliegt;  daß  er,  fOr  sich  selbst  fest 
das  Bechte  nnd  Wahre  hütend,  den  strauchelnden  Mitmenschen 
bedaure,  den  Fallenden  nicht  aufhöre  zu  lieben,  wenn  er  ihn 
gleich  straft,  weil  jede  Störung  vernichtet  werden  mufi  des 
ewigen  Rechts.  Menschenliebe,  Duldsamkeit,  Selbsterkenntnis, 
Reinigung  der  Leidenschaften  durch  Mitleid  und  Furcht  wird 
eine  solche  Tragödie  bewirken.^  ^) 

Diese  Anerkennung  und  Auffassung  der  Aristotelischen 
Lehre  ist  in  mancher  Hinsicht  merkwürdig.  Vor  allem  wider- 
spricht sie  dem  allgemein  ästhetischen  G-rundsatz  Grillparzers, 
daß  die  Kunst  ohne  Interesse  gefallen  müsse  und  eine  moralische 
Wirkung  in  hohem  Grade  unkünstlerisch  sei.  Grillparzer  geht 
hierin  weiter  als  Lessing,  von  dessen  Auffassung  sich  die 
seinige  wesentlich  unterscheidet.  Übereinstimmend  freilich 
fassen  sie  offenbar  die  Begriffe  Mitleid  und  Furcht  Aach 
Grillparzer  macht  die  Sonderung  zwischen  der  Philanthropie, 
d.  h.  den  mitleidigen  Empfindungen  mit  alleiniger  Beziehung 
auf  das  leidende  Objekt  und  der  zum  Affekt  gewordenen 
Philanthropie,  d.  h.  dem  durch  die  Furcht  für  sich  selbst  erregten 
Mitleid.  Denn  nur  durch  die  Philanthropie  ist  Grillparzers 
Menschenliebe,  Duldsamkeit  und  Barmherzigkeit,  nur  durch  die 
mitleidige  Furcht  die  Selbsterkenntnis,  die  Hütung  des  Guten 
und  Wahren  für  sich  selbst  zu  erklären.  Wesentlich  anders 
aber  ist  die  Bestimmung  der  durch  Mitleid  und  Furcht  erregten 
Wirkung  des  Tragischen.  Lessing  hatte  sich  mit  scharfen 
Worten  gegen  die  falsche  Auffassung  der  französischen  Theo- 

0  XV,  88.  Vgl.  XII,  169,  wo  Grillparzer  zn  den  aue  LeseingB  Kol- 
lektaneen  zitierten  Worten:  „sind  lauter  Umstände,  die  Quellen  des  Schreckens 
nnd  des  Mitleids  werden  konnten''  die  eigene  Bemerkung  hinmsetEt: 
„Schreckens?  Siehe  Hamburger  Dramaturgie  q>6ßoQ  des  Aristoteles.** 


—     201     — 

retiker  gewendet,  welche  diese  WirkaDg  auf  alle  Leidenaohafteu 
ausgedehnt  hatten.  Die  Reinigung  soll  sich  nach  Lessing  einzig 
und  allein  anf  die  tragischen  Leidenschaften  selbst,  d.  h.  Furcht 
und  Mitleid  nnd  dergleichen  Ähnliche  Empfindungen  erstrecken. 
GriUparzer  aber  schliefit  sich  hier  offenbar  der  Auffassung 
Gomeilles  und  der  anderen  franz^ischen  Ästhetiker  an,  wenn  er 
„Beinigung  der  Leidenschaften  durch  Mitleid  und  Furcht"  als  den 
letzten  Zweck  der  Tragödie  bezeichnet.  Dadurch  geht  er  in  der 
Forderung  einer  moralischen  Wirkun^^  weiter  noch  als  Lessing. 

Eine  solche  Auffassung  aber  ist  dem  Geiste  seiner  gesamten 
Ästhetik  so  widersprechend,  dafi  da  notwendig  eine  Wandlung 
eintreten  mußte.  Diese  Wandlung  ist  nun  derart,  dafi  GriUparzer 
sich  in  dem  Punkt,  in  dem  er  sich  bisher  mit  Lessing  berührte, 
von  ihm  entfernt,  und  in  dem,  wo  er  sich  von  ihm  entfernte, 
nun  mit  ihm  berührt.  Der  Zweck  der  XJmkehrung  aber  ist 
ganz  deutlidh  eben  der,  die  Aristotelische  Lehre,  die  er  noch 
nicht  aufzugeben  wagte,  in  möglichsten  Einklang  mit  der 
Interesselosigkeit  des  Schönen  und  Erhabenen  zu  bringen. 

Im  Jahre  1834  ist  eine  Annäherung  an  Lessing,  die 
allgemeiner  Art  ist,  deutlich  zu  bemerken.  Wie  Lessing  die 
Aristotelische  Lehre,  dafi  die  Handlung  wichtiger  sei  als  die 
Charaktere,  damit  begründet  hatte,  dafi  Furcht  und  Mitleid, 
der  Endzweck  der  Tragödie,  nicht  aus  den  Charakteren,  sondern 
vornehmlich  aus  den  Situationen  entspringen,  ^)  so  machte  nun 
GriUparzer  einer  Theorie  Victor  Hugos,  dafi  das  Interesse  an 
dem  Helden  einer  Tragödie  im  Gegensatz  zu  dem  an  der 
Handlung  nichts  anderes  als  ein  Gefühl  „de  terreur,  d'admiration 
ou  de  piti6^  sei,  den  Einwurf:  „Terreur,  piti6  sind  Empfin- 
dungen, die  die  Handlung  begleiten,  der  Held,  ehe  er  handelt, 
kann    nur  Liebe,  Abneigung,  Bewunderung,  Hafi  erregen.**) 

^)  Hamb.  Dram.  IX,  403. 

^  XYI,  143.  Dafi  Orillparser  aus  dieser  Lehre  auch  die  gleiche 
EonaequeDc  wie  Lessiog  gesogen,  ist  aus  seinen  Aulseichnnngen  nicht  mit 
absoluter  Sicherheit  sn  ersehen,  aber  doch  seinen  gansen  Anschannngen  nach 
mit  höchster  Wahrscheinlichkeit  anzunehmen.  Die  Bemerkung  in  einem  Briefe 
an  Ludwig  U.  Ton  Bayern,  der  dramatische  Dichter  habe  darin  eine  Ähnlich- 
keit mit  einem  KOnig,  dafi  in  seiner  Konst,  wie  schon  Aristoteles  behauptet, 
die  wichtigste  Aufgabe  die  Handlung  ist  (Briefe,  Nr.  253),  kann  in  ihrer 
schenhallen  Form  nicht  mafigebend  sein.    Vgl.  aber  auch  Bohrmann  a.  a.  0.: 
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In  der  Zeit  von  1830  —  40  aber  schreibt  G-rillparzer  bei 
Gelegenheit  der  Hekabe  des  Enripides:  »Man  hat  über  die 
Prologe  des  Enripides  als  zweckwidrig  rftsonniert.  Aber  vei^ 
gifit  man  denn,  dafi  die  Stoffe  der  alten  Tragödien  allgemein 
bekannte  Fakten  waren.  Aber  wozn  dann  im  Prol<^  bereits 
Bekanntes  noch  einmal  bekannt  machen?  Von  einigen  der  Zn- 
seher  war  es  doch  möglich,  dafi  sie  das  Faktum  nicht,  von  andern, 
dafi  sie  es  nicht  genau  kannten.  Da  nun  von  einer  Spannung 
der  Neugierde  im  allgemeinen  keine  Wirkung  zu  erwarten  war, 
so  muflte  von  vornherein  jeder  Neugierde  ein  Ende  gemacht,  von 
da  an  aber  auch  die  ganze  Behandlung  des  Stoffes  umgekehrt 
werden.  Die  Wirkungen,  die  sonst  aus  dem  Nichtwissen  des 
Ausganges  hervorgehen,  entspringen  jetzt  aus  dem  Wissen 
desselben.  So  Hekabe  Y.  96,  die  nur  erfahren  hat,  dafi 
Achills  Schatten  eine  der  Troerinnen  zum  Sühnopfer  begehrt 
hat,  und  nun  die  Götter  bittet,  das  Todeslos  von  ihrer  Tochter 
abzuwenden,  indes  der  Zuseher  schon  weifi,  dafi  es  unwider- 
ruflich über  sie  verhängt  ist.  Die  Handlung  geht  auf  diese 
Art  blofi  unter  den  Personen  des  Stückes  vor,  ohne  dafi  der 
Zuseher  mitspielt;  das  Mitleid  gewinnt,  was  die  Furcht  ver- 
liert, und  die  tragischen  Leidenschaften  bleiben  rein.*^)  — 
Über  das  gleiche  Thema  und  bei  gleicher  Gelegenheit  hat 
bereits  Lessing  in  seiner  Dramaturgie  eingehend  gehandelt, 
wodurch  auch  Grillparzer  offensichtlich  zu  seinen  Ausführungen 
sich  bestimmen  liefi.  Bei  seiner  Yergleichung  der  Merope 
des  Enripides  mit  der  des  Maffei  erblickte  Lessing  einen 
grofien  Vorzug  des  Enripides  darin,   dafi   die  Zuschauer  bei 

DsR  Drama,  deBsen  Seele  HandluDg  ist Wäre  Orillparzer  nicht  von 

der  Tradition  gefesselt  gewesen,  so  bitte  er  natOrlich  dem  innersten  Wesen 
seiner  eigenen  Knnst  nach  die  Charaktere  hoher  werten  mttssen  als  die 
Handlung,  wie  es  die  modernen  Dramatiker  nach  ihm,  so  Hebbel  nnd  Lndwig, 
anch  wirklich  getan  haben,  da  sie  mit  grOfierer  Bewnfitheit  nnd  klarerer 
Erkenntnis  vom  Wesen  des  modernen  Dramas  ausgerüstet  waren.  Ludwig 
zog  sogar  interessanterweise  in  schroiTstem  Gegensatz  zu  Lessing  und 
Grillparzer  aus  der  Aristotelischen  Forderung  von  Furcht  und  Hitleid  gerade 
die  Konsequenz,  dafi  dann  die  Charaktere,  nicht  die  Handlung,  die  Haupt- 
sache seien,  weil  Kitleid  und  Furcht  sich  an  die  Menschen,  nicht  an  die 
Handlung  knüpfen.  Dramaturgische  Aphorismen,  S.  509.  VgL  Hebbel,  Mein 
Wort  Aber  das  Drama!  XI,  4. 
0  XVI,  79. 
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ihm  über  den  Ausgang  der  Handlung  unterrichtet  sind, 
inr&hrend  Haffei  die  Neugierde  seiner  Zuschauer  bis  zum 
letzten  Moment  der  Entscheidung  zu  spannen  sucht.  Dabei 
^wendet  sich  nun  auch  Lessing,  ganz  wie  Grillparzer,  gegen 
die  Kunstrichter,  Hedelin  vor  allem,  welche  die  Prologe  des 
£nripides  verworfen,  weil  wir  durch  sie  gleich  anfangs  die 
Bntwicklung  und  die  ganze  Katastrophe  erfahren,  was  der 
Ungewißheit  und  Erwartung,  die  auf  dem  Theater  beständig 
herrschen  sollen,  gänzlich  zuwider  ist  und  alle  Annehmlich- 
keiten des  Stückes  vernichtet,  die  fast  einzig  und  allein  auf 
der  Neuheit  und  Überraschung  beruhen. 

Der  Unterschied  zwischen  der  Begründung  dieser  Er- 
scheinung und  der  Bechtfertigung  des  Euripides  bei  Lessing 
und  Grillparzer  beruht  nun  darin,  daß  Grillparzer  von  rein 
historischen  und  Lessing  von  rein  künstlerischen  Gesichts- 
punkten ausging.  Während  Grillparzer  das  sehr  richtige  und 
treffende  Moment  beibrachte,  daß  eben  Euripides  von  vorn- 
herein allgemein  bekannte  Stoffe  behandelte,  und  so  von  der 
Anspannung  der  Neugier  keine  Wirkung  zu  erwarten  war, 
erklärte  Lessing  in  engem  Anschluß  an  die  von  ihm  zitierten 
Ausführungen  Diderots,  der  das  gleiche  Thema  ganz  allgemein 
ohne  Beziehung  auf  Euripides  behandelte,  der  tragischste  aller 
tragischen  Dichter  (so  hat  ihn  Aristoteles  genannt)  habe  seine 
Kunst  einer  höheren  Vollkommenheit  für  fähig  gehalten,  als 
die  kindische  Neugierde  des  Publikums  zu  befriedigen,  und  es 
seien  höhere  Zwecke  der  tragischen  Kunst,  um  deretwillen  der 
Dichter  seine  Zuschauer  über  Entwicklung  und  Katastrophe 
der  Handlungen  von  vornherein  unterrichtete.  Nachdem 
Grillparzer  und  Lessing  auf  solche  Weise  in  der  Herleitung 
der  Erscheinung  auseinandei^egangen  waren,  ist  in  der  Be- 
stimmung der  so  von  Euripides  erreichten  Wirkung  ein  un- 
mittelbarer Zusammenhang  wahrzunehmen.  Beide  kommen 
darin  überein,  daß  die  Wirkungen  des  Stückes  nun  gerade  aus 
dem  Wissen  des  Ausganges  entspringen,  weil  das  tragische 
Mitleid  auf  solche  Weise  in  viel  höherem  und  anhaltenderem 
Maße  erregt  werden  muß.  — 

Wenn  aber  GriUparzer  seinem  Gedanken  die  Form  gab: 
„das  Mitleid  gewinnt,   was  die   Furcht  verliert,^   so  ist  aus 
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diesen  Worten  eines  ganz  dentlich  zu  ersehen:  er  kann  die  Auf- 
fassung Lessings  nun  nicht  mehr  teilen,  daß  sich  die  Aristo- 
telische Furcht  auf  das  fürchtende  Subjekt  selbst  beziehen 
solle,  vielmehr  fürchtet  man  nach  seiner  jetzigen  Überzeugung 
nur  fttr  die  handelnden  und  leidenden  Personen  des  Stflckes. 
Denn  nur  so  aufgefaßt,  verliert  die  Furcht  und  gewinnt  das 
Mitleid,  je  sicherer  wir  von  vornherein  wissen,  was  die 
Gestalten  der  Tragödie  tun  und  leiden  werden.  Das  sichere 
Wissen  kann  eben  nicht  die  Furcht,  sondern  nur  das  verstärkte 
Mitleid  aufkommen  lassen. 

Hat  sich  Orillparzer  in  dieser  Hinsicht  von  Leasing 
entfernt,  so  hat  er  sich  ihm  wiederum  angeschlossen,  wenn  er 
jetzt  nicht  mehr  von  der  Beinigung  der  Leidenschaften, 
sondern  von  der  Beinigung  der  tragischen  Leidenschaften 
handelt.  Die  tragischen  Leidenschaften  sind  eben  Mitleid  und 
Furcht,  die  durch  Mitleid  und  Furcht  gereinigt  werden.  — 

Wenn  nun  auch  Grillparzer  diese  Lessingsche  Meinung 
weiterhin  beibehalten  haben  mag,^)  so  hat  er  sich  doch  von 
dem  Wesen  der  Aristotelischen  Beinigung  selbst  eine  ganz 
andere  und  tiefere  Auffassung  als  Lessing  gebildet,  die  in 
ihrer  Eigenart  zu  den  glücklichsten  Gedanken  seiner  Drama- 
turgie gezählt  werden  muß,  obwohl  sie  mit  der  nun  wohl 
endgültig  richtigen  Auslegung  von  Bemays  nicht  eben  viel 
zu  tun  hat.  Die  Meinung  Lessings,  es  handle  sich  bei  der 
Katharsis  des  Aristoteles  um  die  Verwandlung  der  tragischen 
Leidenschaften  in  tugendhafte  Fertigkeiten,  konnte  Grillparzer, 
ganz  abgesehen  von  der  schon  an  sich  wenig  überzeugenden 
Kraft  dieser  Erklärung,  schon  darum  nicht  teilen,  weil  eine 

0  Zu  bemerken  ist  nur,  dafl  Qrillparzer  später  einmal  gesprfiduweise 
sa  Bmil  Enh  äoflerte  (Zwei  Dichter  Österreiehs  S,  216),  die  AristoteliBche 
Lehre  yon  Mitleid  und  Fnreht  pssse  swar  auf  viele,  aber  keineswegs  auf 
alle  Dramen.  Kacbeth  s.  B.  errege  durchaas  kein  Hitleid.  Übrigens  hat 
Schreyrogel  einmal  in  seinem  Anfsata  »Was  ist  ein  Trauerspiel*'  eta 
(Sammler  1818,  Nr.  17,  18)  ganz  das  gleiehe  Beispiel  angeftthrt.  Von  Sappho 
meinte  Schreyrogel,  Aristoteles  würde  keine  andere  Benennung  als  Trauer- 
spiel dafür  gehabt  haben,  obwohl  es  Mitleid  und  Furcht  nur  in  sehr  mifiigem 
Grade  errege,  welches  jedoch  bei  mehreren  Tragödien  des  Euripides  und 
selbst  des  Sophokles  auch  der  Fall  ist  Sappho,  eine  dramaturgische  Unter- 
haltung. Wiener  Zeitschrift  1818,  Kr.  61.  Fortsetsung.  Nichtsdestoweniger 
war  Schreyrogel  ein  grofier  Verehrer  des  Aristoteles. 
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solche  moralische  Wirkung  der  Tragödie  dem  Geiste  seiner 
Ästhetik  so  gänzlich  fremd  war.  Freilich  ist  der  moralische 
Endzweck  niemals  ganz  zu  umgehen,  solange  man  überhaupt  an 
dem  Aristotelischen  Begriffe  festhält.  G-rillparzer  hätte  ihn 
seinen  gesamten  Anschauungen  nach  aufgeben  müssen,  aber 
ihn  fesselte,  wie  so  oft,  die  Gewalt  der  Tradition.  So  suchte 
er  sich  wenigstens  unter  möglichster  Wahrung  der  Eunst- 
freiheit  mit  ihm  abzufinden,  und  dazu  verhalf  ihm,  wie  wir 
erkennen  werden,  ein  Lehrsatz  des  Spinoza.  — 

Im  Jahre  1880  hatte  Grillparzer  eine  kleine  Aufzeichnung 
dieses  Inhalts  niedergeschrieben:  „OfiPenbar  liegt  ein  Teil  des 
Orundes  von  dem  Wohlgefallen  an  dem  Tragischen  in  der 
Poesie  auch  darin,  daß  der  unbestimmte,  formlose  Schmerz 
über  die  Übel  des  Lebens  durch  die  bildende  Kunst  Gestalt 
bekommt  und  nun  nicht  mehr  als  ein  Unbegrenztes  in  dumpfer 
Marter,  sondern  als  ein  zu  Überschauendes  bei  vollem  Bewuflt- 
sein  wirkt.  "^  ^)  Als  Orillparzer  im  Jahre  1822  die  Ethik  des 
Spinoza  kennen  gelernt  hatte  und  sie  seitdem  fortdauernd  zum 
Qegenstande  seines  Studiums  machte,  begann  sich  die  etwas 
dunkel  und  allgemein  gehaltene  Anschauung  von  der  Wirkung 
des  Tragischen  zu  klären  und  konnte  in  fest  umrissener  Gestalt 
auf  die  Lehre  des  Aristoteles  unmittelbar  übertragen  werden. 

Im  vierten  Teil  seiner  Ethik  hatte  Spinoza  über  die 
Macht  der  Affekte  oder  die  menschliche  Unfreiheit  gehandelt 
und  den  sittlichen  Willen  unter  dem  Zwange  der  sinnlichen 
Determination  gezeigt.  Der  fünfte  Teil  galt  der  Macht  der 
Erkenntnis  oder  der  menschlichen  Freiheit.  Kraft  der  Fähig- 
keit, von  den  Dingen  eine  klare  Erkenntnis  zu  bilden,  hat 
der  Mensch  ein  Mittel  zur  Hand,  sich  von  der  Macht  der 
Affekte  zu  befreien.  Ein  Affekt,  der  seiner  Natur  nach  ein 
Leiden  ist,  ist  nach  Spinoza  eine  unklare,  verworrene  Idee. 
Wenn  wir  daher  eine  klare  und  deutliche  Idee  von  diesem 
Affekt  bilden,  so  wird  diese  Idee  von  dem  Affekt  selbst,  sofern 
er  bloß  auf  den  Geist  bezogen  wird,  nur  nach  dem  Verhältnis 
verschieden  sein,  und  der  Affekt  wird  aufhören  ein  Leiden  zu 
sein.     Der  Lehrsatz  also  lautet:   „Ein  Affekt,  der  ein  Leiden 

0  XV,  91. 
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ist,  hört  auf,  ein  Leiden  zu  sein,  sobald  wir  eine  klare  imd 
deutliche  Idee  von  ihm  bilden.''  Und  der  Zusatz:  Ein  Afiekt 
steht  desto  mehr  in  unserer  Oewalt,  and  der  Gtoist  leidet  desto 
weniger  von  ihm,  je  bekannter  er  uns  ist.^)  — 

Dem  Grundsätze  der  Ethik,  dafi  der  Affekt  eine  unklare 
Idee  sei,  hatte  sich  Grillparzer,  wie  wir  schon  hörten,  in 
vollem  Umfange  angeschlossen.  1828:  „Nach  der  Ansicht  des 
Spinoza  sind  die  sogenannten  Grefühle  doch  nichts  als  unklare 
Ideen  ..."*)  1830:  „Was  wir  G^fQhlsvermögen  nennen,  ist 
vielleicht  eins  und  dasselbe  mit  dem  Denkvermögen.  Dann 
w&re  der  Gedanke  eine  klare  YorsteUnng,  das  Geftihl  eine 
dunkle."  *)  Von  dieser  Spinozistischen  Erkenntnis  aus  konnte 
demnach  auch  Grillparzer  wie  Spinoza  mit  Leichtigkeit  dazu 
kommen,  in  der  Erhöhung  der  unklaren  zu  klaren  Ideen  diö 
Befreiung  des  Menschen  von  der  Macht  der  Affekte  oder 
Gefflhle  und  darin  auch  die  „Reinigung"  der  Affekte  zu  er- 
blicken, von  deren  determinierender  Gewalt  Grillparzer,  wie 
Spinoza,  im  tiefsten  überzeugt  war.  Und  so  lehrte  Grillparzer 
in  den  Jahren  1846 — 46  (?)  in  ganz  offenbarem  Anschlufi  an 
den  zitierten  Lehrsatz  des  Spinoza :  „Die  Aristotelische  xd&agoK 
der  tragischen  Leidenschaften  besteht  darin,  daß  durch  die 
Xunst  das  Gefühl,  das  diese  Leidenschaften  mit  sich  führen, 
zur  Betrachtung  erhoben  wird."^) 

Das  heifit  also:  Nach  Grillparzers  Theorie  des  Tragischeo, 
die  durch  seine  Spinozistische  Lebensauffassung  bedingt  wurde, 
zeigt  die  Tragödie  den  Kampf  des  menschlichen  Willens  mit 
der  Übermacht  der  Affekte,  und  die  Freiheit  des  Willens 
unterliegt  der  durch  &ufiere  Umst&nde  bestimmten  Sinnlichkeit 
Dadurch  aber  erweckt  die  Tragödie  im  Zuschauer  die  Affekte 
der  Furcht  und  des  Mitleids  und  erhebt  diese,  welche  seinen 
eigenen  Willen  zu  determinieren  drohen,  zu  klaren,  deutlicben 
Ideen,  zur  Betrachtung,  wodurch  sie  aufhören,  ein  Leiden  zu 
sein.     Die   dargestellte  Unfreiheit   des  Willens   bewirkt   die 


0  Die  Ethik.    Redams  Ausgabe  S.  851. 
«)  XIV,  26. 
«)  XIV,  18. 

*)  XV,  8e. 
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Befreiung  des  Willens  im  Zuschauer  durch  die  Macht  der 
Erkenntnis. 

Und  dadurch  hat  auch  Orillparzer  in  tiefer  und  eigen- 
artiger Weise  das  Yei^nügen  am  Tragischen  erklären  können. 
Schiller  hatte  den  Grund  dieses  Vergnügens  aus  dem  tragischen 
Siege  der  sittlichen  Freiheit  über  die  Natur  hergeleitet. 
Grillparzer  entwickelte  ihn  aus  dem  Siege  der  Natur  über  die 
sittliche  Freiheit.  Nur  in  einem  Punkte  treffen  sich  Schiller 
und  GriUparzer  wieder,  ohne  daß  hier  ein  kausaler  Zusammen- 
hang zu  konstatieren  wäre:  sie  steUen  beide  die  Möglichkeit, 
des  Vergnügens  unter  die  gleiche  Bedingung.  „Was  der 
Sinnlichkeit,^  so  lehrte  Schiller,  „in  unserem  Oemüte  ein 
Übergewicht  gibt,  muß  notwendigerweise,  weil  es  die  Sittlich- 
keit einschränkt,  unser  Vergnügen  an  Bührungen  mindern, 
das  allein  aus  dieser  Sittlichkeit  fließt;  so  wie  alles,  was 
dieser  letztem  in  unserm  Gemüt  einen  Schwung  gibt,  sogar 
in  ursprünglichen  Affekten  dem  Schmerz  seinen  Stachel  nimmt.  ^' 
unsere  Sinnlichkeit  erlangt  aber  dieses  Übei^ewicht  wirklich, 
wenn  sich  die  Vorstellungen  des  Leidens  zu  einem  solchen 
Grade  der  Lebhaftigkeit  erheben,  der  uns  keine  Möglichkeit 
läßt,  den  mitgeteilten  Affekt  von  einem  ursprünglichen,  unser 
eigenes  Ich  von  dem  leidenden  Subjekt,  oder  Wahrheit  von 
Dichtung  zu  unterscheiden.  Andererseits  ist  unmittelbare 
lebendige  Gegenwart  und  Versinnlichung  dem  Drama  not- 
wendig, weil  uns  die  erzählende  Darstellung  aus  dem  Gemüts- 
zustand der  handelnden  Personen  in  den  des  Erzählers  versetzt, 
was  die  zum  Mitleid  so  notwendige  Täuschung  unterbricht. 
Schiller  forderte  also  einerseits  des  Mitleids,  andererseits  des 
Vergnügens  wegen  Illusion  und  doch  auch  Aufgabe  der  un- 
bedingten Illusion,  d.  h.  einen  mittleren  Zustand.^)  Die 
Täuschung  danrf  sich  nie  in  Wahrheit  verwandeln.*) 

Und  ganz  das  gleiche  hat  mit  Angabe  derselben  Gründe 
auch  GriUparzer  gefordert,  ohne  daß  doch  Schiller  ihn  dazu 
angeregt  hätte.  Wenigstens  scheint  die  Studie,  welche  er 
diesem    Gegenstand   im   Jahre    1817    widmete,  einen    anderen 


«)  Tragische  Ennst 

s)  Vom  Erhabenen.    Vgl.  auch  Qnmd  des  Yergnägent. 
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ünprang  zu  haben.  Im  gleichen  Jahre  nftmlioh  hat  Grillpanser 
den  Briefwechsel  zwischen  Lessing  und  Mendelssohn  über  die 
Tragödie  gelesen.^)  Hier  hatte  Hendelssohn  das  IGÜeid  in 
unmittelbare  Beziehung  zu  der  notwendigen  Illusion  des 
Dramas  gebracht,  worauf  Lessing  ihm  erwiderte,  daß  die 
Illusion  nicht  so  nötig  wäre.  Die  spielende  Person  gerat  in 
einen  unangenehmen  Affekt.  Aber  warum  ist  dieser  Affekt 
bei  mir  angenehm?  —  Weil  ich  nicht  die  spielende  Person 
selbst  bin,  auf  welche  die  unangenehme  Idee  unmittelbar 
wirkt,  weil  ich  den  Affekt  nur  als  Affekt  empfinde,  ohne 
einen  gewissen  unangenehmen  Gegenstand  dabei  zu  denken.*) 
Sicherlich  bedeutet  die  Studie,  welche  Grillparzer  im  gleichen 
Jahre  niederschrieb,  da  er  diese  Briefe  gelesen,  eine  ganz 
bewußte  Kombination  von  Lessings  und  Hendelssohns  (bedanken: 
„Han  hat  oft  gestritten,  ob  die  Wirkung  der  dramatisch^i 
Poesie  in  der  lUusion  oder  in  der  mit  Bewußtsein  verbundenen 
Idee  der  Nachahmung  liege.  Die  Wahrheit  scheint  in  der 
Hitte  zu  sein.  Der  Zuschauer  muß  hingerissen  werden,  er 
muß,  was  er  sieht,  in  einem  gewissen  Grade  für  wahr  halten 
oder  mit  dem  Reo^  xal  (pößog  ist's  vorbei;  aber  seinen  Zu- 
stand muß  ein  dunkles  (ich  h&tte  bald  gesagt:  bewußtloses) 
Bewußtsein  begleiten,  denn  wo  bliebe  sonst  das  Vergnügen  an 
tragischen  Begebenheiten  und  die  Idee  der  Kunst?"*)  Als 
Grillparzer  in  späterer  Zeit  von  Goethe  den  Begriff  der 
dramatischen  (Gegenwartsform  übernommen  hatte,  warnte  er 
daher  auch  ausdrücklich,  Gegenwart  mit  Wirklichkeit  zu 
verwechseln.  Denn  ein  Drama,  das  Wirklichkeit  an  die  Stelle 
der  Täuschung  setzt,  ist  ein  Schauspiel  fOr  „Schlächter  und 
Kannibalen."  *) 

Im  Jahre  1819  schrieb  Grillparzer  eine  kleine  Auf- 
zeichnung nieder,  die  in  unmittelbaren  Zusammenhang  mit 
Aristoteles  und  Schiller  gesetzt  werden  muß.  Aristoteles 
hatte,  wie  bekannt,  das  Gräßliche   (ßuag&if)  aus  dem  Drama 


0  XV,  86. 

s)  Leasings  Schriften,  Bd.  XVU  (Briefe,  hg.  y.  Hnneker),  Nr.  59,  S.  02 
(Leipzig,  2.  Febr.  1757).  Mendelssohn:  Bd.  XE^  Nr.  58,  S.  61f.  (Berlin,  Jan.  1757). 
»)  XV,  85. 
*)  XV,  74—75.   Vgl.  Otto  Ludwig,  Dramaturgische  Aphorismen,  a  418. 


—    209     — 

Terbannt,  ohne  eine  wahre  Begrttndung  für  die  Untaoglichkeit 
dieser  Empfindung  zu  geben.  In  seinen  ästhetischen  Vor- 
lesungen fflhrte  nun  SchiUer  ganz  im  allgemeinen  aas,  daß 
das  Or&filiche  deshalb  aus  dem  Beiohe  der  Schönheit  verbannt 
bleiben  müsse,  weil  es  einen  „physisch^  widerwärtigen  Ein- 
dmok  mache.  Auch  der  Körper  kann  dnroh  Yorstellnngen 
der  Phantasie  ins  Spiel  gezogen  werden.^)  Und  nun  wendete 
GriUparzer  ganz  deutlich  diesen  Gedanken  Schillers  auf  die 
JLehre  des  Aristoteles  an,  indem  er  sie  so  begründete :  „Die 
Ursache,  warum  das  Gräßliche  nicht  auf  der  Bühne  erscheinen 
darf,  ist,  weil  es  durch  seine,  ich  möchte  sagen:  physische, 
Wirkung  aufidie  Nerven  sich  als  ein  Wirkliches  darstellt 
Selbst  das  Tragische  müßte  von  der  Bühne  verbannt  bleiben, 
wenn  nicht  das  Bewußtsein,  daß  es  erdichtet  sei,  es  immer 
begleiten  könnte."*)  — 

Nachdem  somit  die  Natur  des  Tragischen  und  seine 
Erregung  von  Furcht  und  Mitleid,  sowie  auch  die  Beinigung 
dieser  Affekte  und  das  dadurch  bewirkte  Vergnügen  samt  der 
daran  geknüpften  Bedingung  in  weitestem  Umfange  bestimmt 
worden  ist,  haben  wir  uns  nun  noch  zu  den  Eonsequenzen  zu 
wenden,  welche  aus  diesen  Anschauungen  gezogen  werden 
mußten,  d.  h.  vor  allem  das  weitere  Verhältnis  Grillparzera 
zu  Lessing  und  Aristoteles  zu  untersuchen. 

Das  Hitleid,  hatte  Aristoteles  gelehrt,  verlangt  einen, 
der  unverdient  leidet.  Unverdient  heißt  hier  aber  nicht,  daß 
ein  gänzlich  tugendhafter  Mensch  ohne  jegliche  Schuld  leiden 
soll,  denn  das  wäre  gräßlich.  Andererseits  darf  auch  nicht 
das  Unglück  eines  vollendeten  Bösewichts  dargestellt  werden, 
denn  auch  das  kann  kein  Mitleid  erregen.  Vielmehr  muß  ein 
im  Orunde  edler  und  sittlicher  Mensch  durch  einen  Fehler, 
eine  ifAaQtia  sich  selbst  ein  Leiden  zuziehen,  das  aber  mit 
der  Größe  seiner  Schuld  in  keinem  Verhältnis  steht.  Nur 
ein  solches  Unglück  ist  fähig,  unser  höchstes  Mitgefühl  zu 
erwecken.  —  Diese  Auffassung  teilte  Grillparzer  insoweit, 
als    auch   er  das   Wesen   des   Tragischen   in    dem   Schuldig- 
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werden  eines  sittlich  hochstehenden,  nnschnldigen  Menschen 
erhliokte.  Wie  der  Mensch  zu  seiner  Yerschnldung  kommen 
solle,  aas  welchen  Motiven  sie  entspringen  mflase,  hat 
Aristoteles  nicht  festgesetst.  Orillparser  machte  es  wie 
die  alten  Tragiker  selbst,  welche,  wie  Lessing  meinte, 
öfters  lieber  die  Schnld  anf  das  Schicksal  schoben,  das 
Verbrechen  lieber  zn  einem  Yerhftngnisse  einer  rftchenden 
Gh>ttheit  machten,  lieber  den  freien  Menschen  in  eine 
Maschine  verwandelten,  „ehe  sie  uns  bei  der  gr&Slichen 
Idee  wollten  verweilen  lassen,  dafi  der  Mensch  von  Natur 
einer  solchen  Verderbnis  fthig  sei^  Nur  darin  unterscheidet 
er  sich  von  ihnen  und  nähert  sich  wieder  dA  romantischen 
Dramatikern,  daß  er,  wie  Schiller,  das  Schicksal  zur  H&lfte 
in  den  Menschen  hinein  verlegte:  die  Leidenschaften,  welohe 
dem  Willen  nicht  gehorchen,  determinieren  seine  Freiheit. 
Von  der  Art  der  Sfihne,  die  eine  so  entstandene  Verschuldung 
notwendig  macht,  „weil  jede  Störung  vernichtet  werden  mu0 
des  ewigen  Bechts,"  ist  bisher  noch  nicht  gehandelt  worden. 
GriUparzer  hat  sich  erst  sp&t  —  um  1850  —  gelegentlich 
einer  Besprechung  Lope  de  Vegas  über  dieses  Problem  deut> 
lieh  geäußert,  und  hier  zeigt  es  sich,  dafi  er  der  Weiter- 
führung der  Aristotelischen  Lehre  durch  Lessing  sich  an- 
geschlossen hat. 

In  den  Briefen  an  Mendelssohn  wie  in  der  Hamburger 
Dramaturgie  stellte  Lessing  dieses  Gesetz  auf:  an  dem  Helden 
mufl  eine  gewisse  äfMQtfa,  ein  Fehler  sein,  durch  welchen  er 
sein  Unglück  selbst  über  sich  gebracht  hat,  weil  sonst  sein 
Charakter  und  sein  Unglück  kein  Ganzes  ausmachen  würden, 
weil  das  eine  nicht  in  dem  andern  gegründet  wäre  und  wir 
jedes  von  diesen  Stücken  gesondert  denken  würden.  Auch 
mufi  der  schuldig  gewordene  Mensch  in  Proportion  seiner 
Schuld  leiden.^)  —  Ganz  ebenso  steUt  nun  auch  Orillparzer 
um  1850  folgende  „deutsche  Grübelei"  an:  „Man  könnte  nun 
allenfalls  annehmen,  daß  die  Unglücksfälle  des  eigentlichen 
Stückes  eine  Art  Strafe  dieses  Wortbruches  in  sich  schlössen. 


0  Briefe  s.  a.  0.  XVH,  86,   Nr.  57.     Vgl.  XVH,  846  f.   Nr.  W^ 
Hamb.  Drain.  X,  135. 
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Aber  einerseits  fällt  es  niemandem  im  Stücke  ein,  sich  jenes 
Wortbmohes  nur  noch  zu  erinnern,  andererseits  träfe  die 
Strafe  gerade  diejenigen,  die  sich  keines  Treubruches  schuldig 
gemacht  haben  .  .  . ;  auch  wäre  die  Strafe  weder  durch  die 
Gleichheit  des  Übels  noch  als  Fortwirkung  eines  schuld- 
baren Charakterzuges  mit  der  Verschuldung  in  einen  kausalen 
Zusammenhang  gebracht. '^^)  Was  also  Aristoteles  und  Lessing 
mit  äjLULQvki,  Schwäche,  Fehler,  bezeichneten,  das  nannte 
Grillparzer  einen  schuldbaren  Charakterzug.  Dadurch  senkte 
er  die  tragische  Verschuldung  und  die  daraus  folgende 
Sühnung  tiefer  in  das  Innere  des  Menschen  hinein  und  blieb 
seiner  Auffassung  vom  Wesen  des  Tragischen  durchaus  getreu* 
Denn  das  Schicksal,  an  dem  die  menschliche  Freiheit  scheitert, 
ist  ja  in  seinem  Sinne  gerade  zur  Hälfte  das,  was  innerhalb 
des  Charakters  den  sittlich-freien  Willen  des  Menschen  deter- 
miniert. — 

Um  die  gleiche  Zeit  nun,  da  Grillparzer  die  nach  seinem 
eigenen  Geständnis  höchst  deplacierte  Grübelei  bei  Lopes 
leichtblütigen  Hervorbringungen  anstellte,  die  ihn  gerade  wegen 
ihrer  Absichts-  und  Begriffslosigkeit,  ihrer  Unkonstruiertheit 
wegen  so  unendlich  entzückten,  um  die  gleiche  Zeit  war  sein 
eigenes  Werk  „Die  Jüdin  von  Toledo"  im  Entstehen  begriffen, 
und  man  wird  auf  die  Vermutung  kommen  müssen,  daß  beides 
in  kausalem  Zusammenhang  miteinander  steht,  dafl  ihn  Be- 
denken dem  eigenen  Drama  gegenüber  bestimmten,  einen 
Vergleich  mit  der  Aristoteles- Lessingschen  Lehre  anzustellen 
und  diesen  auch  bei  der  gleichzeitigen  Lektüre  auf  Lope  de 
Vegas  Dichtung  zu  übertragen,  woraaf  er  sonst  wohl  nie 
verfallen  wäre.  Denn  auch  in  der  „Jüdin  von  Toledo'*  handelt 
es  sich  ja  um  den  Tod  eines  im  Grunde  gänzlich  unschuldigen 
Menschen,  und  selbst,  wenn  man  eine  Schuld  durchaus  kon- 
struieren will,  so  sind  doch  zweifellos  nicht  Schuld  und  Leiden 
durch  die  Gleichheit  des  Übels  oder  als  Fortwirkung  eines 
schuldbaren  Charakterzuges  in  kausalen  Zusammenhang  ge- 
bracht. Es  ist  das  aber  eine  Erscheinung,  die  nur  dadurch, 
dafi  sie  hier  so  stark  in  den  Vordergrund  gerückt  wurde  und, 

>)  XVn,  138. 
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wenn  anoh  nicht  die  Hauptperson,  so  doch  diejenige  betrifft, 
durch  welche  allein  die  Tragödie  ermöglicht  wird,  ao  auffiülig 
ist  und  es  dem  Dichter  selbst  wurde.  Denn  dem  gleichen 
Falle  begegnen  wir  schon  fast  in  allen  früheren  Dramen 
Grillparaers.  Absyrtus  in  den  Argonauten,  Erensa  und  die 
Kinder  in  der  Hedea,  Margarete  im  Ottokar,  Emy  im  Treuen 
Diener,  Lukretia  im  Bruderzwist,  sie  alle  erleiden  den  Tod, 
ohne  ihn  durch  irgend  welche  Verschuldung  wirklich  verdient 
SU  haben. 

Und  doch  wird  das  Aristotelische  fuoQAy  keine  Anwendung 
auf  all  diese  F&lle  finden  können.  Hier  nimlich  liegen  die 
Dinge  so:  Das  Leiden  eines  unschuldigen  Menschen  stellt  sich 
in  Griilparzers  Dramen  als  die  notwendige  Folge  der  tragischen 
Verschuldung  des  Helden  dar,  bildet  somit  selbst  einen  Teil 
der  Verschuldung,  aber  auch  einen  Teil  der  Sfihnung  fUr  den 
tragischen  Helden,  der  den  Tod  des  unschuldigen  nicht 
gewollt  hat  und  dadurch,  daß  er  sich  als  notwendige  Folge 
seiner  Schuld  ergibt,  entweder  selbst  einen  schweren  Verlust 
erleidet  oder  eben  das  Bewußtsein  des  ungewoUt  getanen  Ver- 
brechens mit  sich  tragen  muß,  wie  ja  oft  nach  Griilparzers 
Theorie  des  Tragischen  Schuld  und  Sflhne  unmittelbar  zusammen- 
fallen müssen.  Denn  rwenn  ein  sittlicher  Mensch  unter  dem 
Zwange  des  Schicksals,  d.  h.  der  Willensdetermination  durch 
Affekte  und  Umstftnde,  gezwungen  wird,  eine  Schuld  auf  sich 
\  zu  laden,  so  wird  diese  ungewoUte  Schuld  selbst  schon  ein 
''Leiden  und  damit  eine  Sühne  sein.  — 

So  ist  es  nuQ  vor  allem  in  der  Medea.  Die  ganze  Trilogie 
stellt  das  Anwachsen  und  Sichauftürmen  von  Medeas  Ver- 
schuldung dar  und  das  gleichzeitige  Sühnen  dieser  Schuld, 
denn  Medeas  Leben  ist  von  dem  Augenblicke  an,  da  sie  die 
Heimat  verlassen  hat,  oder  schon  früher,  da  ihr  freier  Wille 
von  Jason  gebrochen  ward,  ein  fortgesetztes  Leiden  furchtbarer 
Art.  Zu  ihrer  Schuld  und  ihrem  Leiden  gehört  nun  auch  der 
Tod  ihres  ganz  unschuldigen  Bruders,  der  sich  als  die  not- 
wendige Folge  ihres  ersten  Fehltrittes  ergibt,  ohne  daß  sie  ihn 
abzuwenden  vermocht  h&tte.  Eine  letzte  Folge  dieser  ersten 
Schuld  ist  der  Mord  an  Ereusa  und  den  Kindern,  der  selbst  die 
schwerste  Sühne  in  sich  trägt.   Es  ist  daher  auch  durchaus  nicht 
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am  Platze,  auf  die  im  letzten  Anftritt  des  letzten  Aktes  in 
Aussicht  gestellte  Sühnong  der  Hedea  ein  starkes  Gewicht 
zn  legen  oder  wohl  gar  zu  erklären,  daß  diese  Sühne  für  all 
die  furchtbaren  Yerbrechen  nicht  hinreichend  groß  sei.  Denn 
ganz  abgesehen  davon,  daß  diese  zukünftige  Sühnung  die  größte 
ist,  welche  Hedea  sich  erdenken  konnte,  so  ist  ja  eben  diese 
Sühnung  nur  der  letzte  kleine  Teil  eines  Leidens,  das  die  ge- 
samte Trsgödie  ununterbrochen  durchzieht.  — 

Was  das  Leiden  und  den  Tod  der  Margarete  im  König 
Ottokar  betrifft,  so  ist  dieses  die  Eonsequenz  der  ersten  tra- 
gischen Yerschuldung  Ottokars,  welche  all  sein  sp&teres  Un- 
glück über  ihn  bringt.  Eben  weil  Ottokar  die  unschuldige 
Margarete  verstößt,  wird  er  von  den  Fürsten  nicht  zum  Kaiser 
gew&hlt,  wie  diese  Yerstoßnng  auch  weiterhin  ein  treibendes 
Motiv  in  der  Gestaltung  seines  Schicksals  bildet.  Tragisch 
aber  ist  diese  Verschuldung,  weil  hier  ein  zum  Herrschen  ge- 
borener, hochgesinnter  Mann,  der  den  ernsten  Willen  hat,  sein 
im  Barbarentum  steckendes  Volk  auf  die  Bahnen  der  höchsten 
Kultur  zu  zwingen,  dem  Ansturm  einer  gewaltigen  Leiden- 
schaft unterliegt,  welche  einem  wilden  Bergstrom  gleich  die 
Schranken  seines  sittlichen  und  edlen  Willens  niederreißt. 
Dieser  Leidenschaft  aber  kommen  die  äußeren  Umstände  ver- 
hängnisvoll entgegen  und  stacheln  sie  immer  mehr  noch  auf. 
König  Ottokars  „Glück^,  das  mit  unheimlicher  Konsequenz 
ihm  lange  hold  gewesen,  ist  König  Ottokars  Schicksal,  das 
äußere  Schicksal.  Das  Glück  und  die  Leidenschaft  bestimmen 
den  König,  die  Gemahlin  zu  verstoßen,  bestimmen  ihn  später, 
sich  gegen  die  heilige  Ordnung  des  Staates  aufzulehnen.  Die 
Sühne  steht  in  unmittelbarem  kausalen  Zusammenhang  mit 
seiner  Verschuldung.  Die  Verstoßung  der  Gemahlin  bringt  ihn 
xun  die  Kaiserkrone.  Als  er  sich  —  ein  Zeichen  seines  sittlichen 
WoUens  —  den  Umständen  fägen  will,  wird  sein  Kniefall  den 
Augen  des  ganzen  Volkes  von  einem  Manne  enthüllt,  den  er 
aus  seiner  Herrschsucht,  seinem  schuldbaren  Charakterzuge, 
heraus  schwer  gekränkt  Aus  tiefster  Erniedrigung,  die  er 
so  leicht  von  sich  nehmen  könnte,  wird  er  durch  den  Hohn 
und  Spott  der  neuen  Gemahlin,  um  derentwillen  er  aus  Länder- 
gier Margarete  verstieß,  in  neues  Elend  und  neue  Schmach 
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gehetzt.  Auf  dem  Schlaohtfelde  endlich  schlugt  ihn  ein  Bitter 
nieder,  der  ihm  einst  in  unendlicher  Liebe  zugetan  gewesen 
und  sich,  wieder  der  Verstofinng  Margaretens  wegen,  von  ihm 
zum  Kaiser  gewendet  hatte,  weswegen  Ottokar  seinen  Vater 
ermorden  ließ.  So  sind  hier  Schuld  und  Sühne  durch  die 
Gleichheit  des  Übels  und  als  Fortwirkung  eines  schuldbaren 
Charakterzuges  miteinander  in  kausalen  Zusammenhang  ge- 
bracht. — 

Im  Treuen  Diener  seines  Herrn  mufl  Emy  sich  selbst  den 
Tod  geben,  um  ihre  Ehre  vor  dem  Eindringen  Herzog  Ottos 
zu  erretten.  Der  Tod  dieser  Unschuldigen  ist  die  Folge  der 
tragischen  Verschuldung  Bankbans  und  bildet  ihre  Sühne. 
Tragisch  ist  die  Schuld  Bankbans  in  Grillparzers  Sinne,  weil 
er  mit  einer  bis  zum  Übermaß  entwickelten  Pflichttreue  trotz 
seiner  Weigerung  (die  er  aber  gerade  seiner  Pflichttreue  wegen 
nicht  aufrecht  erhalten  kann)  vom  König  in  eine  Stelle  einge- 
setzt ist,  in  der  er  über  seiner  Pflichterfüllung  als  Reichs- 
beamter die  Pflichten  des  Menschen  vernachlässigt  und  die 
eigene  Gattin  der  Willkür  ihres  Verfolgers  schutzlos  preisgabt. 
Die  Folge  dieser  Schuld  ist  der  Tod  der  Gattin,  wodurch  Bank- 
ban  sein  geliebtes  Weib  und  die  einzige  Stütze  seines  Alters 
verloren  hat.  Schuld  und  Sühne  fallen  hier  fast  unmittelbar 
wieder  zusanunen. 

In  einer  Episode  des  Bruderzwistes  wird  die  gänzlich 
unschuldige  Lukretia  von  Don  Cäsar,  dem  natürlichen  Sohne 
des  Kaisers,  hingemordet.  Aber  auch  dieser  Tod,  der  nur  eine 
episodische  BoUe  spielt,  ist  die  natürliche  Folge  der  tragischen 
Verschuldung  des  Kaisers  Rudolf,  dessen  Tatunkraft,  wie  der 
aus  den  Fugen  gegangenen  Zeit  gegenüber,  so  auch  der  Zügel- 
losigkeit  des  eigenen  Sohnes,  der  fast  symbolisch  die  Zeit  in 
sich  verkörpert,  machtlos  war,  sie  nicht  meistern  und  zähmen 
konnte.  Der  Tod  der  unschuldigen  Lukretia  war  die  Folge 
seiner  tragischen  Charakterschwäche.  Die  furchtbare  Sühne 
aber,  welche  der  Kaiser  selbst  um  dieses  Todes  willen  an  dem 
Mörder,  seinem  eigenen  Sohne,  vollzieht,  ist  gleichzeitig  die 
schwerste  Sühne  der  eigenen  Schuld^  denn  er  hat  Don  Cäsar 
über  alles  in  der  Welt  geliebt.  — 

Auch  der  Tod  der  Jüdin  von  Toledo  endlich,   den  man 


—     215     — 

oft  verletzend  genannt  hat,  stellt  sich  als  eine  nnabwendbare 
Folge  der  tragisohen  Yerschuldung  des  Helden  dar.  König 
Alphons  gerade  ist  einer  der  reinsten  Typen  des  Tragischen, 
wie  Orillparsers  Theorie  es  erfaflt  hatte:  seine  Freiheit  unter- 
liegt der  Notwendigkeit.  Ein  edler  nnd  pflichttreuer  König, 
der  Abgott  nnd  das  Yorbild  seines  Volkes,  gerät  unter  dem 
Zwange  des  Schicksals  auf  den  Weg  der  Schuld.  Eine  allzu- 
strenge Jugendzucht  hat  ihm  nie  Gelegenheit  gegeben,  seine 
Willenskraft  gegenüber  Versuchungen  zu  erproben  und  zu 
stählen.  Die  Vermählung  mit  Englands  übersittlioher,  kalter 
Tochter  umgibt  ihn  mit  einer  Atmosphäre  von  übertriebener 
Sittsamkeit  (nicht  Sittlichkeit)  und  steifer  Lan{^eiligkeit,  daß 
ihn  mit  psychischer  Natürlichkeit  die  Sehnsucht  nach  der  Ver- 
änderung des  ewigen  Einerlei,  nach  der  Unsitte  und  dem  Ver- 
botenen überkommen  muß.  In  einem  höchst  kritischen  Augen- 
blicke führt  ihm  ein  Zufall  „das  Weib"  in  den  Weg,  das 
Weib  als  solches,  nichts  als  ihr  Geschlecht.  Er  gerät  in 
engste  körperliche  Berührung  mit  ihr,  und  „alles,  was  er  ist 
und  war,  lehnt  sich  auf  gegen  das  neue,  überwältigende  Gefühl.^  ^) 
Die  aufgeweckte  Sinnlichkeit  besiegt  den  an  Kampf  nicht  ge- 
wöhnten, sittlich  freien  Willen,  und  der  König  bricht  die 
Heiligkeit  der  Ehe,  die  Ordnung  des  Staates,  versäumt  die 
dringenden  Pflichten  seines  hohen  Berufes  in  den  Armen  der 
ihn  berauschenden  Jüdin.  Die  Willensdetermination  ließ  ihn 
schuldig  werden.  Wie  aber  steht  es  nun  mit  der  Sühne? 
Ich  meine,  auch  hier  trägt  die  Schuld  und  die  aus  ihr  sich  er- 
gebende Konsequenz  einen  Teil  der  Sühne  schon  in  sich,  eben 
dem  Begriffe  des  Tragischen  nach,  wie  er  auch  hier  zur  Er- 
scheinung kommt.  GriUparzer  hat  die  Jüdin  nicht  umsonst 
gerade  so  gezeichnet,  wie  er  es  tat.  Die  Jüdin  ist  nicht  die 
Verkörperung  der  Freiheit,  welche  an  der  Notwendigkeit,  dem 
Staate,  scheitert.  Nicht  in  diesem  Sinne  zeigt  sich  hier  das 
Tragische.  Die  Jüdin  ist  gerade  im  Gegenteil  die  Verkörperung 
der  absoluten  Willensunfreiheit.  Dadurch,  daß  der  Dichter 
sie  jeder,  auch  der  allerkleinsten  ihrer  Launen  nachgebeui 
sie  jedem  Triebe  und   Instinkte,   jeder  Neigung  folgen  läßt, 

>)  IX,  920. 
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gerade  dadurch  seiohnet  er  ein  Wesen,  das  die  Selbstbeherr- 
sohung  durch  den  Willen  absolnt  nicht  kennt,  das  die  Dienerin 
ihrer  Sinne  ist,  ein  Symbol  der  vollendeten  Determination. 
Und  dieses  Wesen  sieht  der  KOnig  als  ein  Bild,  eine  Yersinn* 
lichnng  der  eigenen  Unfreiheit,  in  die  er  geriet,  vor  sich,  sie 
erinnert  ihn  immer  von  neuem  an  das  Unwürdige  dieser  Fesseln, 
die  er  doch,  wenn  er  es  auch  glaubt,  noch  nicht  von  sich 
schütteln  kann.  Schon  das  ist  ein  fortgesetztes  Leiden.  Und 
nun  sieht  der  König  ein  merkwürdiges  Schauspiel  vor  seinen 
Augen  geschehen.  Indem  Manrique  Graf  von  Lara,  der  Ver- 
treter des  Staates,  der  Ordnung  und  Sitte,  damit  aber  auch 
gerade  der  sittlichen  Freiheit  des  Menschen,  die  Jüdin,  die  Ver- 
körperung der  Unfreiheit,  ermorden  Iftfit,  ftthrt  er  dem  König 
den  in  ihm  selbst  sich  abspielenden  Kampf  «wischen  dem  Sitt- 
lichen und  Sinnlichen  und  den  zukünftigen  Sieg  seiner  Frei- 
heit über  die  determinierenden  Affekte  im  Bilde  vor  Augen. 
Die  Ermordung  der  Jüdin  erscheint  als  ein  vorweggenommenes 
Symbol  der  Unterdrückung  der  Sinnlichkeit  und  Erhebung  zu 
hoher  Sittlichkeit  in  dem  König  selbst.  Daß  aber  dieser  Sieg 
der  Freiheit  gleichbedeutend  werden  mußte  mit  dem  Tode  eines 
unschuldigen  Menschen,  das  ist  schon  die  Sühne  der  Schuld. 
Auch  hier  darf  man  auf  die  zum  Schluß  wie  in  der  Medea  in 
Aussicht  gestellte  äußere  Sühne  keineswegs  so  viel  Gewicht 
legen,  wie  es  geschieht.  Auch  hier  ergibt  es  sich  aus  dem 
Begriffe  des  Tragischen,  der  unter  dem  Zwange  des  Schicksals  ent- 
stehenden Schuld,  daß  Schuld  und  Sühne  in  eins  zusammenfallen. 
Wir  bedürfen  einer  Sühnung  des  unschuldig  erfolgten  Todes 
nicht,  weil  er  selbst  schon  die  Sühnung  einer  Schuld  darstellt. 

Und  so  war  es  in  allen  Dramen  des  Dichters:  der  Tod 
des  Unschuldigen  ist  die  notwendige  Konsequenz  und  damit 
die  mit  der  Verschuldung  in  kausalen  Zusammenhang  gebrachte 
Sühne  der  tragischen  Schuld  des  Helden.  Weil  aber  die  Schuld 
des  Helden  tragisch  ist,  empfinden  wir  Mitleid  auch  mit  seiner 
Konsequenz,  und  selbst  der  Tod  und  das  Leiden  der  Un- 
schuldigen hat  keine  Spur  des  Gräßlichen,  des  Aristotelischen 
Iäuiq6v  an  sich.  — 

Zur  Erweckung  des  tragischen  Mitleides  genügt  es  nun 
nicht  allein,  daß  der  Unglückliche  sein  Leiden  nicht  verdiene. 
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Nach  Aristoteles  nnd  Leasing  mtLssen  wir  auoh  die  Möglichkeit 
sehen,  dafi  uns  selbst  ein  ähnliches  Schicksal  treffen  könne. 
Die  zum  Hitleid  erforderliche  Furcht  für  uns  selbst  aber  ver- 
langt einen  Unglücklichen,  der  nnseresgleichen  ist;  denn  nnr 
ans  einer  solchen  G-leichheit  kann  die  Furcht  entstehen,  dafi 
auch  wir  von  seinem  Unglück  betroffen  werden.  Diese  Lehre 
des  Aristoteles  hat  zu  den  mannigfachsten  Auslegungen  in 
der  französischen  und  deutschen  Ästhetik  Anlaß  gegeben,  und 
vor  allem  wurde  ungemein  h&ufig,  so  auch  von  Bonnenfels  ^) 
in  Wien,  das  bürgerliche  Trauerspiel  mit  ihr  nachträglich 
gerechtfertigt.  Schreyvogel  *)  hatte  eine  solche  Rechtfertigung 
mit  der  im  Gegensatz  zu  Paul  Beny  entstandenen  Auslegung 
des  Corneille')  zu  entkräften  gesucht,  dafi  Aristoteles  nicht  an 
eine  Gleichheit  des  Standes,  sondern  lediglich  an  die  Gleich- 
heit der  Personen  als  Menschen,  also  an  eine  moralische 
Bangordnung  gedacht  habe,  wie  es  ja  auch  Lessing  schon 
gelehrt  hatte.  ^)  Lessings  Mifi  Sara  Sampson  aber  wurde  von 
einem  französischen  Kunstrichter,  dessen  Kritik  in  die 
Hamburger  Dramaturgie  aufgenommen  wurde,  wiederum  so 
verteidigt:  Das  Unglück  derjenigen,  deren  Umstände  den 
unserigen  am  nächsten  kommen,  mufl  natürlicherweise  am 
tiefsten  in  unsere  Seele  dringen;  und  wenn  wir  mit  Königen 
Mitleid  haben,  so  haben  wir  es  mit  ihnen  als  mit  Menschen 
nnd  nicht  als  mit  Königen.^) 

Es  scheint,  dafi  Grillparzer  diese  Stelle  der  Hamburger 
Dramaturgie  irrtümlicherweise  für  einen  Gedanken  Lessings 
selbst  gehalten  hat  und  auf  diese  anspielt,  wenn  er  im  Jahre 
1867  Lessing  den  Vorwurf  macht,  er  habe  aus  der  Aristote- 
lischen Definition  der  Tragödie  den  SchluS  gezogen:  „Je  mehr 
Furcht  und  je  mehr  Mitleid,  vaa  so  gröfier  die  Wirkung.  Da 
nun,  je  näher  uns  die  Personen  stehen,  umso  gröfier  der  Anteil 
an  ihrem  Schicksale  sein  mufi,  ergo.  —  Und  so  kam  er  auf 


9  Briefe  über  die  Wiener  Schaabühne.  Wiener  Nendmcke,  heransgegeb. 
von  Sauer.    Einleitung  8.  Vm— IX  n.  S.  146. 

s)  SonntagBblatt  I,  2,  S.  106  f.  Nr.  83  n.  84. 
')  Second  Diaeonrs  S.  176—177. 
«)  Hamb.  Dram.  X,  108—104. 
•)  Hamb.  Dram.  IX,  289. 
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das  bfirgerliohe  Trauerspiel  und  in  weiterer  Folge  auf  das 
weinerliche  Lustspiel:  die  zwei  scUeohtesten  Gattungen,  die 
es  gibt."^)  Übrigens  hatte  Orillparzer  schon  im  Jahre  1817, 
ohne  Lessing  zu  nennen,  selbst  diese  Konsequenz  gezogen, 
dabei  aber  der  Meinung  Ausdruck  gegeben,  dafi  Aristoteles 
von  vornherein  die  Erhebung  zum  Ideal  über  die  Wirklich- 
keit hinaus  zu  einer  Grundbedingung  jeder  poetischen  Ge- 
staltung gemacht  habe.*)  Diese  Erhebung  zum  Ideal  tOnt  ja 
als  Leitmotiv  durch  die  gesamte  Ästhetik  Grillparzers,  vde 
sie  sich  im  Geiste  Goethes  und  Schillers  gestaltet  hatte,  und 
mit  ihr  meinte  Grillparzer  das  bürgerliche  Trauerspiel  un- 
möglich vereinigen  zu  können,  weil  hier  auch  die  Form  der 
Darstellung  selbst,  nicht  nur  der  Inhalt,  durchaus  gemein- 
natürlich gehalten  werden  mu6.*) 

Ein  äufieres  Zeichen  der  Naturerhöhung  ist  die  gebundene 
Sprache,  der  Vers,  den  Grillparzer  daher  auch  mit  absoluter 
Ausschliefilichkeit  von  jedem  Kunstwerk  verlangen  mußte, 
das  auf  den  Namen  Dichtung  Anspruch  erhebt.  Poesie  in 
Prosa  bedeutete  ihm  eine  oontradictio  in  adjecto.  Dichten 
heifit  in  Versen  sprechen.  ^)  Daher  verwarf  er  auch  ganz  wie 
Schiller  den  Prosaroman  als  poetische  Gattung.^)  Für  das 
deutsche  Drama  aber  verlangte  der  Schüler  Goethes  und 
Schillers  den  fünffüßigen  Jambus.^  Da  nun  das  bürgerliche 
Trauerspiel  durchaus  in  Prosa  gehalten  sein  mufi,  so  konnte 
es  schon  darum  als  poetische  Gattung  nicht  für  ihn  in  Betracht 
kommen.  Schillers  Rhetorik  erschien  ihm  den  Bedürfhissen 
des  Theaters  völlig  angemessen,^)  während  ihn  doch  anderer- 
seits Lopes  natürliche  Sprache,  Lebendigkeit,  Zufälligkeit  und 
Sinnbildlichkeit  im   Dialoge   so  unendlich   entzückte,   und  er 


>)  XVm.  42. 

*)  XV,  85—86. 

»)  Xm,  170f.;  XV,  106;  XVHI,  öl. 

«)  Foglsr,  29,  XVIII,  140.  Über  Land  und  Meer  Bd.  37,  1877,  Nr.  24 
(Mosenthal).  Deutsche  Zeitnng  1872,  Nr.  85  (Halm  and  Grillparzer).  AUmm 
Österreichischer  Dichter  I,  106  (Prechtler). 

>)  XV,  63.    Foglar  S.  29,  38  a.  0. 

•)  Foglar,  10.    Briefe  8.  247,  Nr.  218. 

^)  XVI,  45,  Tgl.  148.    Briefe  S.  200,  Nr.  166. 
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Kleists  Naturwahrheit  nach  eigenem  Greständnis  höher  schätzte 
als  Schillers  prunkvolle  Sprache.^)  Er  selbst  ging  denn  auch 
einen  anderen  Weg  als  Schiller.  „Sie  sind  auf  ihrem  Theater 
an  den  prächtigen  Wortschwall  gewohnt:  die  Handlung  mit 
unbedeckter  Blöße  ärgert  ihr  keusches  Auge.  Ich  fühle  mich 
aber  gerade  jenes  Mittelding  zwischen  Goethe  und  Eotzebue, 
wie  ihn  das  Drama  braucht."  ')  Es  war  also  nicht  nur  ein 
unbewußter  Drang,  der  ihn  das  deutsche  Drama  auf  der  Bahn 
zum  Realismus  einen  guten  Schritt  vorwärts  fahren  ließ,  der 
die  eigene  Dichtung  oft  der  Prosa  auffallend  nahe  brachte 
und  die  künstlerische  Verwendung  des  Dialektes  nicht  ver- 
schmähen ließ.  Auch  hier  zeigt  sich  Grillparzer  als  einen  Vor- 
läufer der  modernen  Dichtung. 

Zu  der  theoretischen  Abneigung  gegen  die  Prosa  aber 
traten  noch  andere  Momente,  um  ihm  das  bürgerliche  Trauer- 
spiel verhaßt  zu  machen.  Obwohl  seine  ganze  Dramaturgie 
ihren  Mittelpunkt  in  dem  Satze  von  der  Gegenwartsform  des 
Dramas  hat,  und  der  Gegenwartseindruck  zweifellos  durch 
einen  Gegenwartsinhalt  bedeutend  verstärkt  würde,  so  konnte 
er  sich  doch  nicht  als  Bewunderer  der  französischen  Tragödie 
von  dem  klassizistischen  Gesetze  der  idealen  Feme  losmachen.  *) 
Auch  kam  dieses  Gesetz  der  eigenen  Neigung,  sich  aus  der 
unfrohen  Gegenwart  in  die  Welt  der  Griechen  oder  Spanier 
zu  flüchten,  nur  allzusehr  entgegen,  und  so  dünkte  ihm  auch 
in  der  Kunst  die  Gegenwart  prosaisch  und  unbrauchbar,  die 
doch  Äschylus,  Shakespeare  und  Lope  de  Vega  nicht  ver- 
schmäht hatten.  Vergangenes,  weil  verklärt,  ziemt  Dichter- 
zungen.    Die  Gegenwart  ist  nie  poetisch. 

Und  wie  die  ideale  Feme,  so  forderte  er  le  merveilleux, 
das  Wunderbare,  hochgestellte  Persönlichkeiten.^)  Etwas 
Wunderbares  muß  immer  daran  sein,  sonst  ergreift  es  uns 
nicht,  und  wenn  ein  niedrig  Geborener  umkommt,  so  ist  nichts 
zu  wundern  daran.  Man  sieht,  wie  Grillparzer  hier  überall 
in  den   Anschauungskreis  des  französischen  Dramas  gebannt 

<)  Wartenegg  S.  87. 

«)  Tgb.  8.  70,  Nr.  181. 

»)  n,  188;  XV,  60,  66. 

«)  Wartenegg  ».  a.  0.  S.  10.    ni,  224,  XVI,  175. 
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blieb  und  von  diesem  Standpunkt  ans  ein  erbitterter  Gegner 
de«  bflrgerliohen  Trauerspiels  sein  mufite,  wie  es  ja  auch 
seiner  politischen  Abneigung  gegen  die  Demokratie  entspradi, 
der  diese  poetische  Gkttnng  Entstehen  und  Ausbreiten  mit  za 
verdanken  hatte.  Auch  hier  tritt  die  individualistische  An- 
schauungsweise des  Dichters  stark  zutage.  — 

Auflallend  ist  es,  dafl  gerade  Schreyvogel,  des  Dichters 
Freund  und  Berater,  ein  begeisterter  Anhänger  des  bflrgex^ 
liehen,  in  Prosa  gehaltenen  Trauerspiels  war.^)  Hier  zeigt 
sich  sum  ersten  Male  ein  prinzipieller  Gegensatz  zwischen 
Dichter  und  Dramaturg.  Für  Orillparzer  war  die  höchste  und 
einzig  berechtigte  Gattung  der  tragischen  Kunst  das  heroische 
Trauerspiel,  wie  es  Schiller  zur  höchsten  Vollendung  aus- 
gebildet hatte,*)  Bezeichnenderweise  nannte  er  ihn  daher 
auch  den  „deutschen  Racine."*) 

0  OMammalte  Schriften,  Abt  n,  Bd.  n,  S.  822.   Sammler  1818  Nr.  15. 
»)  XVIII,  61,  68,  76.    Briefe  S.  226,  Nr.  190. 
»)  Xm,  172. 


Schluß. 
§  1. 

Das  Klassisehe  und  Bomantisehe. 

In  einem  Aufsatz  „Über  den  Gebrauch  des  Ausdrucks 
yTomantiscb^  in  der  neueren  Kunstkritik''^)  faflte  Schreyvogel 
seinen  gansen  Hafl  gegen  die  feindliche  Strömung  noch  einmal 
zu  einem  konzentrierten  Kampf  gegen  diesen  Begriff  selbst 
zusammen,  dessen  nberhandnehmender  Mißbrauch  ihn  über  alles 
ärgerte.  Zu  diesem  Zweck  unterzog  er  jene  Bestimmungen, 
welche  A.  W.  Schlegel  in  seinen  Wiener  Vorlesungen  zu  einem 
einheitlichen  System  verbunden  hatte,  einer  n&heren  Prftfnng 
und  suchte  so  ihre  ganze  Haltlosigkeit  aufzudecken.  Wo  wir 
Grillparzer  im  Kampfe  gegen  die  Romantik  erblickten,  stand 
er  an  Schreyvogels  Seite,  und  so  auch  hier.  Denn  ein  Jahr 
nach  dem  Erscheinen  dieses  Aufsatzes  schrieb  Grrillparzer  zwei 
Studien  nieder,  in  welchen  auch  er  die  Frage  aufstellte:  „Was 
heifit  denn  eigentlich  der  Ausdruck:  romantisch?^  *)  Und  auch 
hier  ist  ohne  Namensnennung  die  Beziehung  auf  Schlegels 
Vorlesungen  ganz  unverkennbar,  wenn  gleich  Grillparzer  nur 
die  wichtigsten  der  von  Schlegel  angeführten  Argumente  zu 
widerlegen  suchte,  während  Schreyvogel  sie  sämtlich  seiner 
Kritik  unterzogen  hatte. 

Als  die  allgemeinsten  Kennzeichen  des  Bomantischen  hatte 
Sohlegel  das  Christentum  und  die  Mystik  bezeichnet. ')  Qtegen 
beides  wendeten  sich  Schreyvogel  und  Grillparzer,  weil  sie 
unter  diesem  Gesichtspunkte  Shakespeare  keinen  romantischen 
Dichter  nennen  könnten.  Dafi  sie  die  christliche  Tragödie 
übereinstimmend  verwarfen,  hörten  wir  bereits.  Die  Mystik 
aber,  meinte  Schreyvogel,  erschien  in  älteren  wie  in  neueren 

0  Sammler  1818.  Nr.  88-25. 

«)  XVI,  80,  31. 

*)  Vgl.  die  erste  Vorlesung. 
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werden  eines  sittUob  hochstehenden,  nnsohnldigen  Menschen 
erblickte.  Wie  der  Mensch  zn  seiner  Yerschnldnng  kommen 
solle,  aus  welchen  Motiven  sie  entspringen  mflsse,  hat 
Aristoteles  nicht  festgesetat.  Orillparser  machte  es  wie 
die  alten  Tragiker  selbst,  welche,  wie  Lessing  meinte, 
öfters  lieber  die  Schuld  anf  das  Schicksal  schoben,  das 
Verbrechen  lieber  zu  einem  Yerh&ngnisse  einer  richend^i 
(Gottheit  machten,  lieber  den  freien  Menschen  in  eine 
Maschine  verwandelten,  „ehe  sie  uns  bei  der  gräßlichen 
Idee  wollten  verweilen  lassen,  dafi  der  Mensch  von  Natnr 
einer  solchen  Verderbnis  fiüiig  sei.*'  Nnr  darin  nnterscheidet 
er  sich  von  ihnen  und  nähert  sich  wieder  im  romantischen 
Dramatikern,  dafi  er,  wie  Schiller,  das  Schicksal  zur  Hälfte 
in  den  Menschen  hinein  verlegte:  die  Leidenschaften,  welche 
dem  Willen  nicht  gehorchen,  determinieren  seine  Freiheit. 
Von  der  Art  der  Sflhne,  die  eine  so  entstandene  Verschuldung 
notwendig  macht,  „weil  jede  Störung  vernichtet  werden  mufi 
des  ewigen  Bechts,"  ist  bisher  noch  nicht  gehandelt  worden. 
Grillparzer  hat  sich  erst  spät  —  um  1860  —  gelegenüioh 
einer  Besprechung  Lope  de  Vegas  über  dieses  Problem  deut- 
lich geäufiert,  und  hier  zeigt  es  sich,  dafi  er  der  Weiter- 
fahrung der  Aristotelischen  Lehre  durch  Lessing  sich  an- 
geschlossen hat. 

In  den  Briefen  an  Mendelssohn  wie  in  der  Hamburger 
Dramaturgie  stellte  Lessing  dieses  Gesetz  auf:  an  dem  Helden 
mufi  eine  gewisse  ä/Migtla,  ein  Fehler  sein,  durch  welchen  er 
sein  Unglück  selbst  über  sich  gebracht  hat,  weil  sonst  sein 
Charakter  und  sein  Unglück  kein  Granzes  ausmachen  würden, 
weil  das  eine  nicht  in  dem  andern  gegründet  wäre  und  wir 
jedes  von  diesen  Stücken  gesondert  denken  würden.  Auch 
mufi  der  schuldig  gewordene  Mensch  in  Proportion  seiner 
Schuld  leiden.^)  —  Ganz  ebenso  stellt  nun  auch  Grillparzer 
um  1860  folgende  „deutsche  Grübelei^  an:  „Man  könnte  nun 
allenfalls  annehmen,  dafi  die  Unglücksfälle  des  eigentlichen 
Stückes  eine  Art  Strafe  dieses  Wortbruches  in  sich  schlössen. 


«)  Briefe  a.  ».  0.  XVH,  86,   Nr.  67.     Vgl.  XVO,  a46f.    Nr.   IW. 
Hsmb.  Drsm.  X,  186. 
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Aber  einerseits  fällt  es  niemandem  im  Stücke  ein,  sich  jenes 
Wortbmohes  nur  noch  zu  erinnern,  andererseits  träfe  die 
Strafe  gerade  diejenigen,  die  sich  keines  Treubruches  schuldig 
gemacht  haben  .  .  . ;  auch  wäre  die  Strafe  weder  durch  die 
Gleichheit  des  Übels  noch  als  Fortwirkung  eines  schuld- 
baren Charakterzuges  mit  der  Verschuldung  in  einen  kausalen 
Zusammenhang  gebracht.^  ^)  Was  also  Aristoteles  und  Lessing 
mit  A/juxQTla,  Schwäche,  Fehler,  bezeichneten,  das  nannte 
Grillparzer  einen  schuldbaren  Charakterzug.  Dadurch  senkte 
er  die  tragische  Verschuldung  und  die  daraus  folgende 
Sühnung  tiefer  in  das  Innere  des  Menschen  hinein  und  blieb 
seiner  Auffassung  vom  Wesen  des  Tragischen  durchaus  getreu. 
Denn  das  Schicksal,  an  dem  die  menschliche  Freiheit  scheitert, 
ist  ja  in  seinem  Sinne  gerade  zur  Hälfte  das,  was  innerhalb 
des  Charakters  den  sittlich-freien  Willen  des  Menschen  deter- 
miniert. — 

Um  die  gleiche  Zeit  nun,  da  Grillparzer  die  nach  seinem 
eigenen  Geständnis  höchst  deplacierte  Grübelei  bei  Lopes 
leichtblütigen  Hervorbringungen  anstellte,  die  ihn  gerade  wegen 
ihrer  Absiohts-  und  Begriffslosigkeit,  ihrer  Unkonstruiertheit 
wegen  so  unendlich  entzückten,  um  die  gleiche  Zeit  war  sein 
eigenes  Werk  „Die  Jüdin  von  Toledo^  im  Entstehen  begriffen, 
und  man  wird  auf  die  Vermutung  kommen  müssen,  daß  beides 
in  kausalem  Zusammenhang  miteinander  steht,  daß  ihn  Be- 
denken dem  eigenen  Drama  gegenüber  bestimmten,  einen 
Vergleich  mit  der  Aristoteles -Lessingschen  Lehre  anzustellen 
und  diesen  auch  bei  der  gleichzeitigen  Lektüre  auf  Lope  de 
Vegas  Dichtung  zu  übertragen,  worauf  er  sonst  wohl  nie 
▼erfallen  wäre.  Denn  auch  in  der  „Jüdin  von  Toledo"  handelt 
es  sich  ja  um  den  Tod  eines  im  Grunde  gänzlich  unschuldigen 
Menschen,  und  selbst,  wenn  man  eine  Schuld  durchaus  kon- 
struieren will,  80  sind  doch  zweifellos  nicht  Schuld  und  Leiden 
durch  die  Gleichheit  des  Übels  oder  als  Fortwirkung  eines 
schuldbaren  Gharakterzuges  in  kausalen  Zusammenhang  ge- 
bracht. Es  ist  das  aber  eine  Erscheinung,  die  nur  dadurch^ 
daß  sie  hier  so  stark  in  den  Vordergrund  gerückt  wurde  und, 
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werden  eines  sittlich  hoohstehendenf  nnsohnldigen  Menschen 
erblickte.  Wie  der  Mensch  zn  seiner  Yerschnldnng  kommen 
solle,  aus  welchen  Motiven  sie  entspringen  mflsse,  hat 
Aristoteles  nicht  festgesetat-  Orillparser  machte  es  wie 
die  alten  Tragiker  selbst,  welche,  wie  Lessing  meinte, 
öfters  lieber  die  Schuld  auf  das  Schicksal  schoben,  das 
Verbrechen  lieber  zn  einem  Yerhlngnisse  einer  richenden 
(Gottheit  machten,  lieber  den  freien  Menschen  in  eine 
Maschine  verwandelten,  „ehe  sie  nns  bei  der  gräßlichen 
Idee  wollten  verweilen  lassen,  dafi  der  Mensch  von  Natur 
einer  solchen  Verderbnis  fiüiig  sei.*'  Nnr  darin  unterscheidet 
er  sich  von  ihnen  und  nähert  sich  wieder  dA  romantischen 
Dramatikern,  dafi  er,  wie  Schiller,  das  Schicksal  zur  Hälfte 
in  den  Menschen  hinein  verlegte:  die  Leidenschaften,  welche 
dem  Willen  nicht  gehorchen,  determinieren  seine  Freiheit. 
Von  der  Art  der  Sflhne,  die  eine  so  entstandene  Verschuldung 
notwendig  macht,  „weil  jede  Störung  vernichtet  werden  muß 
des  ewigen  Bechts,"  ist  bisher  noch  nicht  gehandelt  worden. 
Grillparzer  hat  sich  erst  spät  —  um  1860  —  gelegentlich 
einer  Besprechung  Lope  de  Vegas  über  dieses  Problem  deut- 
lich geäufiert,  und  hier  zeigt  es  sich,  dafi  er  der  Weiter* 
fahrung  der  Aristotelischen  Lehre  durch  Lessing  sich  an- 
geschlossen hat. 

In  den  Briefen  an  Mendelssohn  wie  in  der  Hamburger 
Dramaturgie  stellte  Lessing  dieses  Gesetz  auf:  an  dem  Helden 
mufi  eine  gewisse  ifiogtla,  ein  Fehler  sein,  durch  welchen  er 
sein  Ungltick  selbst  über  sich  gebracht  hat,  weil  sonst  sein 
Charakter  und  sein  Unglück  kein  Gknzes  ausmachen  würden, 
weil  das  eine  nicht  in  dem  andern  gegründet  wäre  und  wir 
jedes  von  diesen  Stücken  gesondert  denken  würden.  Auch 
mufi  der  schuldig  gewordene  Mensch  in  Proportion  seiner 
Schuld  leiden.^)  —  Ganz  ebenso  stellt  nun  auch  Grillparzer 
um  1860  folgende  „deutsche  Grübelei^  an:  „Man  könnte  nun 
allenfalls  annehmen,  dafi  die  Unglücksfälle  des  eigentlidien 
Stückes  eine  Art  Strafe  dieses  Wortbruches  in  sich  schlössen. 


«)  Briefe  a.  ».  0.  XVH,  85,   Nr.  67.     Vgl.  XVH,  S46f.    Nr.  196. 
Hsmb.  Dram.  X,  185. 
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Aber  einerseits  fällt  es  niemandem  im  Stücke  ein,  sich  jenes 
Wortbruches  nnr  noch  zu  erinnern,  andererseits  träfe  die 
Strafe  gerade  diejenigen,  die  sich  keines  Treubmches  schuldig 
gemacht  haben  .  .  • ;  auch  wäre  die  Strafe  weder  durch  die 
Gleichheit  des  Übels  noch  als  Fortwirkung  eines  schuld- 
baren Charakterzuges  mit  der  Verschuldung  in  einen  kausalen 
Zusammenhang  gebracht.^  ^)  Was  also  Aristoteles  und  Lessing 
mit  AfMiQftla,  Schwäche,  Fehler,  bezeichneten,  das  nannte 
Grillparzer  einen  schuldbaren  Charakterzug.  Dadurch  senkte 
er  die  tragische  Verschuldung  und  die  daraus  folgende 
Sühnung  tiefer  in  das  Innere  des  Menschen  hinein  und  blieb 
seiner  Auffassung  vom  Wesen  des  Tragischen  durchaus  getreiu 
Denn  das  Schicksal,  an  dem  die  menschliche  Freiheit  scheitert, 
ist  ja  in  seinem  Sinne  gerade  zur  Hälfte  das,  was  innerhalb 
des  Charakters  den  sittlich-freien  Willen  des  Menschen  deter- 
miniert. — 

Um  die  gleiche  Zeit  nun,  da  Grillparzer  die  nach  seinem 
eigenen  Geständnis  höchst  deplacierte  Grübelei  bei  Lopes 
leichtblütigen  Hervorbringungen  anstellte,  die  ihn  gerade  wegen 
ihrer  Absichts-  und  Begriffslosigkeit,  ihrer  Unkonstruiertheit 
wegen  so  unendlich  entzückten,  um  die  gleiche  Zeit  war  sein 
eigenes  Werk  „Die  Jüdin  von  Toledo^  im  Entstehen  begriffen, 
und  man  wird  auf  die  Vermutung  kommen  müssen,  daß  beides 
in  kausalem  Zusammenhang  miteinander  steht,  daß  ihn  Be- 
denken dem  eigenen  Drama  gegenüber  bestimmten,  einen 
Vergleich  mit  der  Aristoteles -Lessingschen  Lehre  anzustellen 
und  diesen  auch  bei  der  gleichzeitigen  Lektüre  auf  Lope  de 
Vegas  Dichtung  zu  übertragen,  worauf  er  sonst  wohl  nie 
▼erfallen  wäre.  Denn  auch  in  der  „Jüdin  von  Toledo^'  handelt 
es  sich  ja  um  den  Tod  eines  im  Grunde  gänzlich  unschuldigen 
Menschen,  und  selbst,  wenn  man  eine  Schuld  durchaus  kon- 
struieren will,  so  sind  doch  zweifellos  nicht  Schuld  und  Leiden 
durch  die  Gleichheit  des  Übels  oder  als  Fortwirkung  eines 
schuldbaren  Gharakterzuges  in  kausalen  Zusammenhang  ge- 
bradit.  Es  ist  das  aber  eine  Erscheinung,  die  nur  dadurch, 
daß  sie  hier  so  stark  in  den  Vordergrund  gerückt  wurde  und, 
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werden  eines  sittlioh  hoohstehendenf  nnschnldigen  Menschen 
erblickte.  Wie  der  Mensch  za  seiner  Yerschnldnng  kommen 
solle,  ans  welchen  Motiven  sie  entspringen  mflsse,  hat 
Aristoteles  nicht  festgesetat-  G-rillparser  machte  es  wie 
die  alten  Tragiker  selbst,  welche,  wie  Lessing  meinte, 
öfters  lieber  die  Sohnld  anf  das  Schicksal  schoben,  das 
Verbrechen  lieber  za  einem  Verhängnisse  einer  richenden 
(Gottheit  machten,  lieber  den  freien  Menschen  in  eine 
Maschine  verwandelten,  „ehe  sie  nns  bei  der  gräßlichen 
Idee  wollten  verweilen  lassen,  dafi  der  Mensch  von  Natur 
einer  solchen  Verderbnis  fiüiig  sei.*'  Nnr  darin  unterscheidet 
er  sich  von  ihnen  und  nähert  sich  wieder  im  romantischen 
Dramatikern,  dafi  er,  wie  Schiller,  das  Schicksal  zur  Hälfte 
in  den  Menschen  hinein  verlegte:  die  Leidenschaften,  welche 
dem  Willen  nicht  gehorchen,  determinieren  seine  Freiheit. 
Von  der  Art  der  Sflhne,  die  eine  so  entstandene  Verschuldung 
notwendig  macht,  „^eil  jede  Störung  vernichtet  werden  muß 
des  ewigen  Bechts,"  ist  bisher  noch  nicht  gehandelt  worden. 
Grillparser  hat  sich  erst  spät  —  um  1860  —  gel^enüioh 
einer  Besprechung  Lope  de  Vegas  tiber  dieses  Problem  deut- 
lich geäufiert,  und  hier  aeigt  es  sich,  dafi  er  der  Weiter- 
fahrung  der  Aristotelischen  Lehre  durch  Lessing  sich  an- 
geschlossen hat. 

In  den  Briefen  an  Mendelssohn  wie  in  der  Hamburger 
Dramaturgie  stellte  Lessing  dieses  Gesetz  auf:  an  dem  Helden 
mufi  eine  gewisse  ä/Migtla,  ein  Fehler  sein,  durch  welchen  er 
sein  Ungltlok  selbst  über  sich  gebracht  hat,  weil  sonst  sein 
Charakter  und  sein  Unglück  kein  Ganzes  ausmachen  würden, 
weil  das  eine  nicht  in  dem  andern  gegründet  wäre  und  wir 
jedes  von  diesen  Stücken  gesondert  denken  würden.  Auch 
mufi  der  schuldig  gewordene  Mensch  in  Proportion  seiner 
Schuld  leiden.^)  —  Gana  ebenso  stellt  nun  auch  Grillparzer 
um  1860  folgende  „deutsche  Grübelei"  an:  „Man  könnte  nun 
allenfalls  annehmen,  dafi  die  Unglücksfälle  des  eigentlichen 
Stückes  eine  Art  Strafe  dieses  Wortbruches  in  sich  schlössen. 


*)  Briefe  a.  a.  0.  XVH,  86,   Nr.  67.     Vgl.  XVO,  MSf.   Nr.   IW. 
Hamb.  Dram.  X,  186. 
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Aber  einerseits  fällt  es  niemandem  im  Stücke  ein,  sich  jenes 
Wortbmohes  nur  noch  zu  erinnern,  andererseits  träfe  die 
Strafe  gerade  diejenigen,  die  sich  keines  Treubmches  schnldig 
gemacht  haben  .  .  . ;  auch  wäre  die  Strafe  weder  durch  die 
Gleichheit  des  Übels  noch  als  Fortwirknng  eines  schnld- 
baren  Charakterzages  mit  der  Yerschnldung  in  einen  kausalen 
Zusammenhang  gebracht.^  ^)  Was  also  Aristoteles  und  Lessing 
mit  A/MXQrr(a,  Schwäche,  Fehler,  bezeichneten,  das  nannte 
Grillparzer  einen  schuldbaren  Charakterzug.  Dadurch  senkte 
er  die  tragische  Verschuldung  und  die  daraus  folgende 
Sühnung  tiefer  in  das  Innere  des  Menschen  hinein  und  blieb 
seiner  Auffassung  vom  Wesen  des  Tragischen  durchaus  getreu. 
Denn  das  Schicksal,  an  dem  die  menschliche  Freiheit  scheitert, 
ist  ja  in  seinem  Sinne  gerade  zur  Hälfte  das,  was  innerhalb 
des  Charakters  den  sittlich-freien  Willen  des  Menschen  deter- 
miniert. — 

Um  die  gleiche  Zeit  nun,  da  Grillparzer  die  nach  seinem 
eigenen  Greständnis  höchst  deplacierte  Grübelei  bei  Lopes 
leichtblütigen  Hervorbringungen  anstellte,  die  ihn  gerade  wegen 
ihrer  Absichts-  und  Begriffslosigkeit,  ihrer  Unkonstruiertheit 
wegen  so  unendlich  entzückten,  tun  die  gleiche  Zeit  war  sein 
eigenes  Werk  „Die  Jüdin  von  Toledo^  im  Entstehen  begriffen, 
und  man  wird  auf  die  Vermutung  kommen  müssen,  daß  beides 
in  kausalem  Zusammenhang  miteinander  steht,  dafl  ihn  Be- 
denken dem  eigenen  Drama  gegenüber  bestimmten,  einen 
Vergleich  mit  der  Aristoteles -Lessingschen  Lehre  anzustellen 
und  diesen  auch  bei  der  gleichzeitigen  Lektüre  auf  Lope  de 
Vegas  Dichtung  zu  übertragen,  worauf  er  sonst  wohl  nie 
▼erfallen  wäre.  Denn  auch  in  der  „Jüdin  von  Toledo"  handelt 
es  sich  ja  um  den  Tod  eines  im  Grunde  gänzlich  xmschuldigen 
Menschen,  und  selbst,  wenn  man  eine  Schuld  durchaus  kon- 
struieren willf  so  sind  doch  zweifellos  nicht  Schuld  und  Leiden 
durch  die  Gleichheit  des  Übels  oder  als  Fortwirkung  eines 
schuldbaren  Gharakterzuges  in  kausalen  Zusammenhang  ge- 
bracht. Es  ist  das  aber  eine  Erscheinung,  die  nur  dadurch, 
dafi  sie  hier  so  stark  in  den  Vordergrund  gerückt  wurde  und, 
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80  soll  dooh  jeder  Eflnttler  in  enter  Linie  die  Schtaheit  däx- 
stellen,  denn  sie  ist  Anfang  nnd  Ende  aller  Knnst.  Aach  hier 
seig^  sich  Grillparser  als  der  Apostel  der  klassischen  Knnst,  der 
das  Ideal  Goethes  nnd  Schillers  hochsnhalten  sich  bemfen  Ahit. 
Schönheit  ist,  wie  Kant  es  lehrte,  Zweckmäfiigkeit  ohne  Zweck. 
Jegliche  Tendenz  nach  irgendwelcher  Bichtung  hin  verwarf 
der  Jünger  Kants,  Goethes  nnd  Schillers  nnd  stand  so  auch 
im  Gegensata  sn  vielen  Strömungen  seiner  Zeit. 

In  der  weiteren  Schönheitstheorie  strebte  Grillparser  weit 
über  seine  Zeit  hinaus  und  wurde  unter  starker  Einwirkung 
Bouterweks  in  der  Epoche  schrankenlosester  Deduktion  m 
einem  Vorläufer  der  modernen  induktiven  Ästhetik.  Von  den 
Wirkungen  dessen,  was  wir  schön  nennen,  mu6  der  Ästhetiker 
ausgehen,  wenn  er  das  Wesen  der  Schönheit  ergründen  wUL 
Wirkung  des  Schönen  aber  ist  in  der  Zusammenfassung  der 
Resultate  durch  die  Harmonie  der  Kräfte  angeregtes  Empor- 
streben cum  Unendlichen.  — 

Sein  Entstehen  aus  der  Harmonie  des  Menschen  und  seine 
Zusammenstimmimg  des  Geistigen  und  Sinnlichen  in  ihm  be- 
weist und  bewirkt  das  Kunstwerk  durch  die  vollendete  Durch- 
dringung von  Form  und  Stoff,  Idee  und  Darstellung,  wodurch 
allein  das  Werk  schön  und  gleichzeitig  symbolisch  wird. 
Wenn  auch  Kant  die  Entwicklung  dieser  Gedanken  im  ein- 
zelnen bestimmte,  so  ist  doch  das  Muster  der  klassischen 
Ästhetik  auch  hier  unverkennbar.  — 

Wie  Form  und  Stoff,  so  verhalten  sich  im  einzelnen 
Kunst  und  Natur.  Im  ganzen  aber  ist  die  Kunst  nicht  Nach- 
ahmung und  nicht  Verschönerung  der  Natur,  sondern  sie  ist 
wie  die  Natur.  Aus  der  gleichen  Schöpfungskraft  entsprungen, 
trägt  das  Werk  der  Kunst  wie  der  Natur  sein  eigenes  Lebens- 
prinzip in  sich  und  wandelt  als  organisches  Geschöpf  nach 
eigener  Sichte.  Es  ist  die  Lehre  Goethes  und  Kants,  welche 
Schellings  ästhetische  Philosophie  bestimmte  und  so  auch  zum 
romantischen  Glaubensbekenntnis  wurde  —  einer  der  wenigen 
Berührungspunkte,  welchen  Ghillparzer  durch  das  Medium  eines 
Dritten  mit  der  Ästhetik  der  Romantiker  hatte. 

Zur  Aufgabe  hat  es  die  Kunst,  der  Natur,  welche  not- 
wendig und  zum  Heile   der  Menschheit  der  Kultur  weichen 


—    829    — 

mnfi,  eine  dauernde  Heimstätte  zu  schaffen  —  unbekümmert 
um  alle  Forderungen  sentimentalischer  Moral.  Die  höchste 
Eanst  ist  naiv.  Boussean  nnd  Schiller  wirkten  hier  gemein- 
sam auf  des  Dichters  Theorie  ein,  während  er  die  tiefere 
philosophische  Begründung  gemäfi  seiner  Unterscheidung  der 
wissenschaftlichen  und  beschaulichen  Weltbetrachtung  durch 
Schopenhauer  gewann. 

Goethe  und  Schiller  also  bestimmten  die  allgemeine 
Bichtung  dieser  Ästhetik,  Kant,  Schopenhauer  und  Bouterwek 
hasierten  sie  auf  eine  feste  philosophische  Grundlage,  während 
zur  weiteren  Ausgestaltung  Spinoza,  Bousseau,  Jean  Paul  nicht 
wenig  beitrugen.  Das  Charakteristische  der  G^samterscheinung 
ist  das  Naive,  das  Erdenhafte  und  Wirklichkeitsfrohe  der  (Be- 
sinnung. Goetheseher  Geist  ist  es,  der  aus  ihr  spricht.  Da- 
durch hebt  sich  diese  Ästhetik  so  scharf  von  ihrer  ganzen  Zeit 
ah.  Sie  kommt  aus  der  Vergangenheit  und  geht  in  die  Zukunft. 
Die  Gegenwart  hat  zum  größten  Teil  nur  eine  negative  Be- 
deutung für  sie:  im  Gegensatz  zu  ihr  bildeten  sich  viele  von 
des  Dichters  Anschauungen.  Das  gilt  vom  Gehalt  so  gut,  wie 
von  der  Form,  der  Methode. 

Charakteristisch  auch  ist  das  auffallend  Konservative  und 
fest  Beharrliche  der  Ideen  —  Entwicklungsreihen  ließen  sich 
nicht  allzuhäufig  nachweisen,  während  gerade  das  Wieder- 
kehren des  gleichen  Gedankens  in  ungewöhnlich  großen  Zeit- 
abständen sehr  auffällig  ist  und  sich  auch  die  Neigungen  und 
Abneigtmgen  des  Dichters  merkwürdig  gleich  geblieben  sind.^) 
Noch  darüber  hinaus  aber  ist  ganz  allgemein  das  fast  wider- 
willige Festhalten  an  der  Tradition  überaus  bezeichnend  für  den 


0  Vgl.  XIX,  190:  „Ich  bin  ziemUch  wandelbar  in  meinen  EntscblfliBen, 
meine  Meiniugen  sind  aber  so  eiiem  mit  meiner  innersten  Natar  verflochten, 
dafi,  solange  ich  lebe,  ich  meines  Wissens  keine  geändert  habe.^  Orillparser 
hat  ojBFenbar  seine  hingeworfenen  Aofteichnnngen  hänflg  wieder  Yorgenommen 
nnd  gelesen,  wie  die  oft  TOUig  gleiche  nnd  immer  sehr  fthnliche  Form  der 
gleichen,  wiederkehrenden  Gedanken  erkennen  iSflt  Nicht  nur  in  seiner 
Ästhetik,  sondern  auch  in  seinen  Dichtungen  nnd  Fragmenten  iSflt  sich  die 
spätere  Benutsnng  eines  einmal  flflchtig  hingeworfenen  Gedankens  oder  einer 
Beobachtong  mehrfach  bemerken.  Der  bereits  bekannten  Anfhahme  einer 
feinen  Beobachtong  in  sein  Drama  „Des  Meeres  nnd  der  liebe  Wellen*'  kann 
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Diokter  und  JUthetiker.  Wie  sehr  aneh  die  historische  Missioii, 
die  er  selbst  m  erftülen  hatte^  und  von  der  ihm  nur  gans 
selten  eine  Ahnung  aufd&mmertef  den  eigenen  Genius  zum 
energischen  Bruch  mit  der  Überlieferung  drängte,  überall 
fesselte  ihn  doch  die  Gewalt  der  Tradition,  wie  das  so  häufig 
gerade  bei  tief  und  aristokratisch  angelegten  Menschen  su 
bemerken  ist,  und  er  suchte  fast  scheu  und  ängstlich  nach  der 
Anknüpfung  an  das  heilige  Alte.  — 

Charakteristisch  auch  ist  die  Weite  des  Horizontes,  die 
ebenfalls  etwas  Gk>ethesches  hat,  die  aber  auch  aus  den  An- 
regungen der  Romantik  sich  erklärt  Mit  dieser  Ästhetik 
umfaSte  GrillparEers  Liebe  die  Griechen  so  gut  wie  die  Eng- 
länder, Spanier,  Italiener  und  Franzosen.  Wie  fär  Gt>ethe  und 
die  Romantiker  gab  es  für  ihn  keine  nationalen  und  zeitlichen 
Grenzen,  weil  seine  Ästhetik  im  Reiche  der  ewigen  Kunst 
keine  Grenzen  kannte. 

Nur  die  Literatur  des  eigenen  Volkes  ward  nicht  in  den 
Kreis  seiner  Liebe  gezogen.  Die  Herrlichkeit  der  mittelhoch- 
deutschen Blüte  blieb  ihm  ganz  verschlossen.  Aber  selbst 
Goethe  und  Schiller,  denen  er  so  unendlich  viel  zu  verdanken 
hatte,  mußten  hinter  den  Lieblingsdichtem  der  Antike  und 
Renaissance  zurücktreten.  Gegen  die  neue  Kunst  des  eigenen 
Jahrhunderts  hatte  er  nur  Groll  und  Spott.  Wären  die  höfischen 
Epiker  und  Lyriker  nicht  eben  deutsche  Dichter  gewesen,  er 
hätte  sie  sicherlich  tief  in  sein  Herz  geschlossen.  So  aber 
war  das  nationale  Kunst,  und  die  zu  pflegen,  schien  dem 
Sohne  der  kosmopolitischen  Zeit  eng  und  dürftig.  Dazu  trat 
der  unmittelbare  Gegensatz  zu  der  Romantik.     So  wurde  er 

ich  eine  zweite,  nicht  minder  interessante  Erscheinung  beifQgen.  Im 
Jshre  1819  notierte  sich  Orillparser:  „Wenn  Boas  der  moabitisch  heidnischen 
Bnth  die  Lehren  der  jftdischen  Religion  beibringen  wül  und  ilir  sagt:  Es 
ist  nnr  ein  Gott,  so  sieht  sie  schnell  rem  Boden  empor,  blickt  ihn  an  nnd 
sagt:  Nor  einer!  Fahre  forti  Ich  Ahle  dasr  Xn,  180.  In  dem  fast 
ao  Jahre  spftter  rollendeten  Lustspiel  „Weh  dem,  der  Iflgt**  iSfit  er  die 
Heidin  Bdrita  zu  Leon,  dem  Christen,  sagen: 

.Sie  lehren  einen  eins'gen  Gott,  nnd  wahrlidi, 
(seine  Hand  berührend) 

An  was  das  Hera  in  gllnb'ger  Fttlle  hftngt, 

Ist  einiig  stets  nnd  eins.**    VIII,  67. 
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aus  lauter  Weitherzigkeit  selbst  einseitig,  und  eng.  Je  näher 
aber  die  Kunst  der  Gegenwart  kam,  desto  weniger  konnte,  sie 
seinen  ästhetischen  Ansohauungen  entsprechen.  Es  lag  das 
nicht  nur  in  dem  oft  hervortretenden  Hange  eines  tief  an- 
gelegten Menschen  begründet,  sich  in  die  Werke  der  Vergangen- 
heit zu  versenken,  weil  die  Gregenwart  samt  ihrer  Kunst  ihm 
prosaisch  dünkt.  Auch  das  war  es  nicht  allein,  dass  er  wohl 
die  Fesseln  fühlte,  die  Goethe  und  Schiller  dem  eigenen  vor- 
wärts drängenden  Schaffen  auferlegten. 

Der  letzte  Grund  eben  liegt  in  seiner  Ästhetik  selbst. 
Anschauung  und  Bildung,  Kunst  und  Wissenschaft  sind  die 
großen  (Gegensätze,  welche  sich  in  seinem  (Geiste  nicht  einigen 
wollten.  Der  Mensch  kann  nicht  gleichzeitig  wissenschaftUch 
und  beschaulich,  philosophisch  und  poetisch  die  Welt  betrachten. 
Das  aber  versuchten  Goethe  und  Schiller  wie  auch  all  die 
„Bildungsdichter"  der  späteren  Zeit.  Grillparzer  aber  trieb  es 
zu  den  lauteren,  ganz  ungemischten  Quellen  reiner  Poesie,  aus 
denen  er  für  das  eigene  Leben  und  die  eigene  Kunst  Kraft 
und  Erholung  schöpfen  wollte.  Mehr  noch  als  die  kalte 
Fracht  der  Antike  lockte  ihn  die  farbengesättigte,  duftdurch- 
tränkte, klanggeschwellte  Schönheit  der  Renaissance,  der 
Homantik.  Die  Sehnsucht  nach  ungemischter  Poesie,  die  nicht 
der  Bildung,  sondern  einzig  einer  natürlichen  Empfindung, 
starker  Anschauung  und  künstlerischem  Formtriebe  entströmt, 
ließ  ihn  auch  —  von  allen  persönlichen  Gründen  abgesehen  — 
keine  Fühlung  mit  seiner  Zeit  gewinnen.  Empfindung,  An- 
schauung, Form,  das  forderte  er  unbedingt  von  jeder  Dichtung, 
und  das  meinte  er  in  der  zeitgenössischen  Literatur  nirgends 
zu  finden.  Überall  witterte  er  Bildungselemente,  Philosophisches, 
Tendenziöses,  Formloses,  Gekünsteltes.  Mit  zunehmender 
Verbitterung  wuchs  auch  seine  Ungerechtigkeit. 

Der,  wenn  auch  nicht  ganz  offen  eingestandene,  (}egen- 
satz  zu  Goethe  aber  hat  noch  seine  spezielleren  Ghründe:  so 
die  grundverschiedene  Stellung  beider  Dichter  zur  Antike. 
Wohl  verehrte  auch  Grillparzer  das  griechische  Drama  als 
das  Höchste,  was  Menschengeist  erfunden.  Nun  aber  auch 
antike  Stoffe  in  antiker  Form  zu  behandeln,  schien  dem 
Dichter  und  Ästhetiker,  der  so  oft  das  Gesetz  ausgesprochen, 
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der  Poet  mttsse  aua  dem  Empfinden  und  fUr  das  Empfinden 
•einer  Zeit  schaffen,*)  eine  Absurdität  zu  sein.  „Goethe  hat 
nur  den  Winokelmann  in  Handlung  gesetzt  und  auf  lebende 
Menschen  angewendet,  was  von  toten  Statuen  allerdings  seine 
Gteltung  haben  mag."*)  Was  aber  Grillparzer  von  der  eigenen 
Behandlung  antiker  Stoffe  sagte,")  verrät,  wie  auch  die  Werke 
selbst,  mit  großer  Deutlichkeit,  daß  der  Dichter  auch  praktisch 
durchfahren  wollte,  was  der  Theoretiker  klar  erkannt  hatte: 
daß  uns  das  griechische  Drama  mit  seinen  mancherlei  in  Zeit, 
Volk  und  Ort  begründeten  Zufälligkeiten  durchaus  kein 
Huster  mehr  sein  darf,  ebensowenig  wie  Aristoteles,  der  von 
diesem  Drama  seine  Gesetze  abstrahierte,  heute  noch  als  ein 
mustergültiger  Gesetzgeber  anerkannt  werden  darf.  Grillparzer 
steht  hier  Seite  an  Seite  mit  der  Romantik,^)  und  Kleists 
Penthesilea  läßt  uns  erkennen,  daß  Grillparzers  Hedea  keine 
isolierte  Erscheinung  bildet,  sondern  den  Gegensatz  des  18. 
und  19.  Jahrhunderts  zur  Anschauung  bringt,  deren  Tendenzen 
sich  in  des  Dichters  Ästhetik  oft  so  nahe  berühren  und  be- 
kämpfen. Er  ist  eben  eine  Obergangserscheinung  mit  all  den 
tragischen  Symptomen,  die  einer  solchen  immer  eigen  sind. 

Und  doch,  oder  gerade  deshalb,  konnte  er  dem  innersten 
Drange  des  Jahrhunderts  —  theoretisch  —  nicht  folgen,  weil 
er  allzu  tief  in  den  Anschauungen  des  klassischen  Zeitalters 
befangen  war.  Denn  wie  Goethe  und  Schiller  selbst  hinter  die 
Poeten  der  Antike  und  Romantik  zurücktreten  mußten,  so 
betrachtete  er  die  nachklassische  Zeit  vom  Standpunkt  der 
klassischen  Meister.  Das  Streben  zu  einer  wahrhaft  nationalen 
Kunst  erschien  seinem  kosmopolitisch  gestimmten  Geiste  eng 
und  beschränkt,  wenn  auch  seine  eigene  Kunst  dem  Wirken 
des  Zeitgeistes  nachgeben  mußte.  —  Das  Streben  zum  Gesamt- 
kunstwerke, das  in  Richard  Wagner  Gipfel  und  Ziel  erreichte, 
war  dem  Schüler  Kants  und  Verehrer  Mozarts  nur  fremd  und 


*)  XVm,  21,  54.  XIX,  74.  Waitenegg  S.  19. 

»)  Xni,  178. 

»)  Briefe.    Nr.  46.  S.  64.    Vgl.  XIX,  74. 

«)  Vgl.  Schlegelf  Wiener  Vorlesungen  n,  17.  Vorleenng  S.  11  f.  20.  Vor- 
lesong  S.  75.  Berliner  Vorlesungen  S.  41  f.  Fr.  Schlegels  Geschichte  der 
Poesie  der  Griechen  und  BOmer  etc. 
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abstoßend.  Und  doch  ist  auch  in  seinen  eigenen  Werken  so 
etwas  von  romantischer  Mischung  zu  spüren.  Häufig  genug 
tritt  die  Musik  in  den  Dienst  der  Stimmung,  die  Plastik  wird 
in  eigenartiger  Weise  zum  Ausdruck  des  Inneren  herangezogen, 
die  Pantomime  gewinnt  ungewöhnlichen  Spielraum :  das  Wort  will 
nicht  mehr  allein  genügen.  —  Die  durch  die  Romantik  zu 
neuem  Leben  erweckte  Volksdichtung  fand  in  ihm  unter 
starker  Einwirkung  Schreyvogels  ihren  unversöhnlichsten  Ghegner. 
Es  war  nicht  allein  der  prinzipielle  Gegensatz  zur  Romantik, 
der  ihn  auch  hier  bestimmte.  Die  Richtigkeit  der  Empfindung 
und  Stärke  der  Anschauung  zwar,  auf  die  er  soviel  Gewicht 
legte,  hätte  er  gerade  hier  wie  nirgends  finden  können,  aber 
das  Formlose  dieser  Dichtung  stieß  den  großen  Künstler,  das 
Unindividuelle  den  großen  Individualisten  ab.  Der  kompli- 
zierte Kulturmensch  konnte  kein  Genüge  in  ihr  finden.  —  Der 
Drang  zum  Realismus  endlich,  der  dem  ganzen  Jahrhundert 
sein  Gepräge  aufdrückt,  und  die  damit  unmittelbar  in  kausalem 
Zusammenhang  stehende  Entwicklung  des  historischen  Sinnes 
stoßen  bei  dem  Zögling  der  klassisch-idealen  Periode  auf  hart- 
näckigen Widerstand.  Er  erkannte  nicht,  daß  er  selbst  ein 
Glied  jener  Kette  bildete,  die  sich  von  Kleist  über  Hebbel 
hinaus  in  die  Gegenwart  entwickelte.^)  So  fQhlte  er  sich  als 
ein  Fremder  in  seiner  Zeit,  mit  der  er  doch  im  tiefsten  ver- 
wachsen war:  er  glaubte  ein  Epigone  zu  sein  und  war  ein 

^)  Fflr  die  GrOfie  Kleists  und  Hebbels  hatte  Grillpaner  kein  Verständnis. 
An  Hebbel  ftigerte  ihn  vor  allem  das  Ideenhafte,  Philosophische  nnd  die  Wahl 
der  Stoffe,  da  er  das  Verzerrte  liebt.  Interessant  ist  es,  dafi  sich  trotzdem 
Grillparzer  auffallend  häufig  in  der  Stoff  wähl  mit  Hebbel  bertthrt :  Gjgen  und  sein 
Bing,  Judith,  Herodes  und  Mariamne,  Christus,  Spartaens,  Esther,  Brutus, 
Karino  Falieri.  In  Kleists  Dramen  konnte  Grillparser  die  romantische  Heraus- 
arbeitung des  Pathologischen  und  die  ttbertriebene  „Natttrlichkeit"  —  von 
anderem,  wie  auch  bei  Hebbel,  abgesehen  —  nicht  vertragen.  Mehrfach  erklärte 
er  (zu  Foglar  und  Wartenegg),  die  Natftriichkeit  im  Prinzen  von  Homburg,  dafi 
der  Held  um  sein  Leben  bittet,  sei  „zum  Anspeien''  und  nur  durch  das  gestOrte 
Traumleben  gerechtfertigt.  (Eine  solche  Bechtfertigung  bringt  ftbrigens  auch 
Tieck  in  seinen  Kritischen  Schriften  m,  9  vor.  Grillparser  hat  sie  gelesen.) 
Dabei  hat  doch  Grillparzer  in  seiner  Kritik  der  Hekabe  des  Euripides  die 
feine  Erkenntnis  aussprechen  kOnnen:  „Das  Leben  gering  zu  schätzen,  wäre 
für  den  Natursinn  des  Griechen  viel  zu  albern  gewesen,  als  dafi  er  es  selbst 
dem  Heroismus  verziehen  hätte.**    XVI,  81. 
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Beformator.  Er  itand  abseits  von  dem  Laufe  seiner  Zeit, 
glaubte  ibr  Euzusehen  und  wurde  wider  seinen  Willen  nnd 
sein  Wissen  von  ibr  mitgetrieben,  za  nenen  Zielen. 

Freilich  ist  anch  so  noch  das  Beich  seiner  Ästhetik  groß 
genug.  Es  erstreckte  sich,  wie  gesagt,  über  die  Antike  und 
Moderne,  die  Griechen,  Bömer,  Engländer,  Spanier,  Franzosen^ 
Italiener.  —  Was  aber  unter  dem  höchsten  Gesichtspunkte 
der  ästhetischen  Betrachtung  wie  von  selbst  seine  Einheit 
fand,  das  mußte  mit  spezieller  Beziehung  auf  die  dramatische 
Gattung  oft  notwendigerweise  zu  Widersprüchen  verleiten. 
Gerade  die  Weitherzigkeit,  mit  der  Ghllparzers  Ästhetik  das 
Klassische  und  Bomantische  umschloß,  bewirkte  den  Z¥deBpalt 
zweier  Prinzipien  in  seiner  Dramaturgie,  welche  sich  einerseits 
durch  das  griechisch -französische,  andererseits  durch  das 
spanisch-englische  Drama  gestalten  ließ,  während  Theorien  von 
Aristoteles  und  Corneille,  Spinoza,  Lessing,  Schiller  und 
Goethe  bestimmend  auf  die  seinigen  wirkten.  Als  negativer 
Faktor  machte  vor  allem  A.  W.  Schlegel,  aber  auch  Tieck 
sich  geltend,  gegen  die  Grillparzer  Seite  an  Seite  mit  Schrey- 
vogel  kämpfte.  Schillers  Drama  war  für  die  Bildung  seiner 
dramaturgischen  Anscdiauungen  eigentlich  nur  insoweit  maß- 
gebend, als  Grillparzer  in  ihm  den  ^deutschen  Bacine"  erblickte 
und  seine  Gattung,  das  heroische  Trauerspiel,  im  ganzen  als 
die  höchste  der  tragischen  Kunst  erkannte.^)  Aber  Schillers 
höchstes  Streben,  für  das  deutsche  Drama  eine  spezifisch 
deutsche  Form  zu  finden,  war  ihm  fremd. 

Was  das  Charakteristische  seiner  eigenen  Dramaturgie 
ausmacht,  fällt  im  letzten  Grunde  wieder  mit  jener  fundamentalen 
Unterscheidung  des  Poetischen  und  Philosophischen,  der  Kunst 
und  Bildung,  der  wissenschaftlichen  und  beschaulichen  Welt- 
betrachtung zusammen,  wie  sie,  tief  begründet  in  dem  zwie- 
spältigen, aus  Verstand  und  Phantasie  nicht  eben  ganz  glücklich 
gemischten  Geiste  des  Dichters  und  angeregt  und  bewußt  ge- 
worden durch  Schopenhauers  Philosophie,  unter  den  ver- 
schiedensten Erscheinungsformen  immer  wieder  in  seiner 
Ästhetik  auftaucht.    Eine  solche  Erscheinungsform  ist  auch  der 


»)  XVm,  61.  68-56.    Xm,  172. 
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in  seiner  Dramaturgie  deatlioh  gewordene  Konflikt  dea 
Elaariachen  nnd  Romantischen,  wie  es  der  des  Naiven  und  Senti- 
mentalischen war,  dem  ¥dr  in  der  Glesamtästhetik  Grillparzera 
begegneten.  Die  in  dem  störenden  Zwiespalt  seines  eigenen 
Wesens  tief  begründete,  eminent  dichterische  Abneig^g  gegen 
alles  Logische,  wie  sie  im  Kampfe  gegen  die  anf  reine  Logik 
gestellte  Philosophie  seiner  Zeit  wnchs  nnd  erstarkte  nnd  zu 
einem  charakteristischen,  ein  romantisches  Element  seinea 
Wesens  ausmachenden  Merkmal  seiner  Dichterpersönlichkeit 
wurde,  diese  Abneigung,  die  ihn  nicht  dazu  kommen  ließ,  die 
moderne  Idee  des  Dramas  mit  solch  bewußter  Klarheit  wie 
Hebbel  in  seinen  Dramen  zu  entwickeln,  sie  ließ  ihn  in  der 
romantischen,  d.  h.  im  weitesten  Sinne  spanisch -englischen 
Dichtung,  der  das  Paradoxe,  Mannigfaltige,  Zufällige,  Indi- 
viduelle, Wirklichkeitsfrohe  wesentlich  ist,  das  Höchste  der 
Kunst  und  das  zu  seinem  eigenen  Wesen  Stimmende  erkennen 
und  als  solches  lieben.  Jede  Logik  meistert  die  schon  an  sich 
poetische  und  daher  den  würdigsten  Gegenstand  der  Kunst 
darstellende  Wirklichkeit,  denn  die  Wirklichkeit  weiß  nichts 
von  Logik.  Die  philosophische  Seite  seines  Geistes  aber,  die 
hier  mit  seinem  reinen,  an  der  klassischen  Tradition  ent- 
wickelten, künstlerischen  Formsinn  Hand  in  Hand  g^ng,  wes- 
wegen ihn  auch  nach  eigener  Aussage  das  Formgeben  dem  Ver- 
stände näher  als  billig  brachte,^)  wenn  er  auch  den  Vorsatz  hatte, 
der  Verstandes-  und  Meinungspoesie  seinerzeit  nicht  nachzugeben, 
das  Bild,  die  Gestalt,  Gefühl  und  Phantasie  festzuhalten  und 
nur  der  Unmittelbarkeit  der  Anschauung  zu  gehorchen,*) 
mußte  auch  der  starren  Folgerichtigkeit,  Loslösung  vom  Indi- 
viduellen, strengen  Einheit  der  Idee  und  Form  gerecht  zu 
werden  suchen,  wie  sie  zum  Wesen  der  klassischen  Dichtung 
gehören.  —  Hatte  nun  aber  die  im  letzten  Grund  aus  dem 
eigenen  Zwiespalt  erwachsene,  durch  Schiller  und  Gt>ethe  be- 
wußt gewordene  Sehnsucht  nach  der  Einheit  der  Gegensätze 
dazu  geführt,  diese  Einheit  von  Verstand  und  Phantasie, 
Kunst  und  Bildung,  Poesie  und  Philosophie,  wissenschaftlicher 


0  XIX,  190. 

0  XVm,  160.    Tgb.  S.  129.    Vgl.  XVUI,  180. 


—     836    — 

und  besoliaiilioher  Weltbetraohteng  mit  Hilfe  S^anti  und 
Spinosu  in  der  Bichtigkeit  der  Empfindung  zu  erkennoi,  so 
•nohta  er  nun  auch  innerhalb  der  Dramaturgie  nach  der  Lösung 
des  Konfliktes  zwischen  dem  Klassischen  und  Romantischen. 

Das  Charakteristische  seiner  gesamten  Dramaturgie  ist 
der  unverkennbare  Versuch,  das  Klassische  mit  dem  Boman- 
tischen  in  einer  höheren  Einheit  zu  verschmelzen.  Wo  ein 
solches  Streben  nur  als  dunkler  Drang,  nicht  zu  deutlichem 
BewuJBtsein  erhoben,  wirksam  erschien,  mußten  manche  Wider- 
sprüche ungelöst  nebeneinander  stehen  bleiben.  Das  Schöne 
wollte  sich  mit  dem  Interessanten  nicht  ganz  in  Einklang 
bringen  lassen.  Das  Allgemein -Menschliche  und  das  Gtanz- 
Individuelle,  das  logische  Wie  und  das  poetische  Was  können 
nur  in  einer  geahnten  Einheit  zur  Harmonie  aufgelöst  werden. 
Im  Begriff  des  Tragischen  aber  gelingt  eine  merkwfLrdige 
Versöhnung.  Das  antike  Schicksal,  das  als  äußere  Notwendig- 
keit den  Menschen  ohne  Bücksioht  seines  Charakters  in  furcht- 
bare Verschuldung  zwingt,  und  das  Schicksal  der  Shakespea- 
rischen  Tragödie,  das  in  den  Charakter  des  Menschen  hineingelegt 
ist  und  ihn  von  innen  zu  entsetzlichen  Verbrechen  treibt, 
beides  kommt  in  G>rillparzers  Spinozistischer  Weltanschauung 
zusammen,  um  seine  eigene  Auffassung  des  Tragischen  zu 
gestalten,  indem  es  die  Form  des  Kant-Schillerschen  Gegen- 
satzes von  Natur  und  Freiheit  annimmt:  Willensdetermination 
durch  äußere  Umstände  und  innere  Affekte,  das  ist  das  Schicksal, 
dem  der  sittlich  freie  Mensch  unterliegt.  — 

Hier  tritt  der  für  die  Entwicklung  des  modernen  Dramas 
hochbedeutsame  Gegensatz  zu  Hebbel,  dem  nächsten  der  großen 
Dramatiker,  hervor:  Grillparzer  fand  das  Tragische  im  In- 
dividuum selbst,  Hebbel  in  dem  Verhältnis  des  Individuums 
zur  Idee.  — 

Der  Gegensatz  des  Antiken  und  Modernen  nahm  in 
Grillparzers  Dramaturgie  oft  die  Form  des  Französischen  und 
Spanischen  an,  ohne  sich  doch  in  seinem  Wesen  umzugestalten. 
Soweit  der  Dichter  nun  seine  dramaturgischen  Anschauungen 
in  einen  Knotenpunkt,  die  dramatische  Gegenwartsform,  zu- 
sammenführen konnte,  verschmolzen  sich  ganz  von  selbst  die 
von  dem  französischen  Drama  abgeleiteten  Formprinzipien  mit 
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den  Lebenielementen,  die  Lope  de  Yega  ihm  gewann.  Die  an- 
schanlich- sinnliche  Lebendigkeit  und  unmittelbar  dramatische 
Gegenwart  des  Geschehens,  wie  sie  dem  romantischen  Drama 
eigenttUnlich  ist,  soll  sich  dem  wohltätigen  Zwange  der  Ein- 
heiten des  Ortes  und  der  Zeit  fügen,  die  romantische  Mannig- 
faltigkeit der  Ereignisse  von  der  französischen  Einheit  der 
Idee  gebändigt  werden.  Grillparzer  selbst  sprach  es  einmal 
(1842)  mit  klaren  Worten  aus:  „Die  Franzosen  bleiben  far 
uns  stete  Muster  in  der  Form,  im  Geiste  hingegen  die  Eng- 
iänder  und  Spanier."^)  Bomantischer  Gehalt  in  klassischer 
Form  also  ist  das  Höchste  der  tragischen  Kunst.  — 

Was  aber  der  Gestaltung  seiner  Dramaturgie  oft  nur  ala 
unbewußter  Drang  zagrunde  lag,  das  wurde  im  eigenen 
Schaffen  des  Dichters  zu  bewußtem  Zweck.  Grillparzer  selbst 
bezeichnete  es  als  Ziel  seines  Strebens,  das  Leben  und  die 
Form  so  zu  vereinen,  daß  beiden  ihr  volles  Becht  geschieht,*) 
die  Darstellungsweise  der  Alten  mit  dem  Geiste  der  Neueren 
in  Einklang  zu  bringen.  ^)  Dieser  Versuch  charakterisiert  denn 
auch  mit  unverkennbarer  Deutlichkeit  das  Schaffen  des  Dichters, 
wenn  er  auch  nicht  immer  ganz  geglückt  sein  mag  und  daa 
Leben  die  Form,  der  Geist  die  Darstellung,  die  Mannigfaltig- 
keit die  Einheit  manchmal  zu  zersprengen  droht.  Was  an 
Vergleichen  von  Theorie  und  Praxis  geboten  wurde,  das  zeigte 
meist  völlige  Übereinstimmung  oder  doch  den  Versuch  mög- 
lichster Annäherung.  — 

Das  Streben  nach  der  Versöhnung  der  Gegensätze  aber, 
wie  es  Grillparzers  Dichtung  und  Ästhetik  gestaltete,  zeigt 
uns  wieder  mit  großer  Klarheit,  in  wie  engem  Zusammenhange 
doch  der  Dichter  mit  seiner  Zeit  gestanden  hat,  wie  der 
Geist,  der  sie  beseelte,  auch  in  ihm  wirkte  und  trieb.  So 
heftig  er  sie  bekämpfte,  er  teilte  doch  ihr  Bingen  und  ihre 
Sehnsucht.  Euphorien,  der  dem  Bunde  Helenas  und  Fausts 
entspringt,  das  ist  die  Verkörperung  jener  Sehnsucht,  welche 

0  Foglar  S.  13.  Vgl.  XVII,  52.  All  das  widerleget  mit  Bezug  auf 
Grillparzer  die  Behauptung  Gustay  Freytags,  die  spanischen  und  französischen 
Klassiker  seien  ohne  lehendige  Bedeutung  fttr  unsere  Btthne. 

«)  XVIII,  160. 

«)  XVm,  161.    Vgl  S.  191.    XIX,  101. 
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«ntttand,  als  man  das  Wesen  der  Glegeiisatae  übeibaapt  erkannt 
hatte.  Sohiller  und  Humboldt  sohon  prophezeiten  die  snklinftige 
Harmonie  der  von  ihnen  aufgestellten  G-egens&tae.  Schelling 
entwickelte  ihre  Notwendigkeit  aus  einer  philosophisch-ästhe- 
tischen Weltanschannng.  Das  Athen&nm  verkündete  als  höchstes 
Ziel  der  schon  durch  Goethe  angebahnten  Umw&lsung  die 
Verbindung  des  Antiken  und  Modernen  xu  höherer  Einheit. 

Aus  dem  Boden  dieser  Zeit  erwuchs  das  moderne  deutsche 
Drama.  Heinrich  von  Kleists  höchste  Dichtersehnsucht  war  es, 
Sophokles  und  Shakespeare  au  einer  gewaltigen  Harmonie  zu 
verschmelsen.  Orillparzer  setzt  diese  Beihe  fort.  Otto  Ludwig 
irollte  den  Oeist  Shakespeares  in  antike  Formvollendung 
hannen.  Hebbel  aber  schrieb  in  sein  Tagebuch:  „Novantike 
Kunst,  die  Modem  und  Antik  verschmilzt.^  ^) 


0  TagsMeber,  hg.  v.  B.  K  Werner.    I,  79. 
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Gelegenheitsexemplare 

soweit  der  hierftr  beeümmle  Vomt  reicht  BtaU  M.  18»—  fUr  M.  Sk— 
gebundene  EzempUre  für  M.  12.— 


Ade  einer  Beepreehong  Aber  Bd.  I  und  11  in  der 

^Berliner  Phlloloirf sehen  Woehenschrift^: 

Das  guue  Boeh  ist  ein  schwnngroUer  Dithyrambus  Mif  die  griechische 

Tragödie. Des  Verfassers  Liebe  und  Bewunderung  ist  in  erster 

Linie  bei  Aeschyios.  Durch  prachtTolle  Bilder  und  geistroile  Ana- 
logien wird  er  nicht  milde,  diesen  Titanen  der  griechischen  Literatur  b 
seiner  ganaen  GrOfie  und  Ton  allen  Seiten  su  beleuchten.  Ifit  Yollema 
Klange  ist  nie  ein  Dichter  yerherrliefat  worden.  Dabei  wird  seine  Bewunderung 
nicht  phrasenhaft,  noch  wirkt  sie  ermfldend.  Man  hört  ihm  aufmerksam  n, 
auch  wenn  man  der  Meinung  ist,  daß  dieses  Lob  der  Einschränkung  bedail 

IHe  originale  Sekdnheit  der  Sprache,  die  auch  in  dieser  meister- 
haften Übersetaung  sur  yoUen  Geltung  kommt,  die  weiten  Persfekthr^, 
die  gelatrollen  ABulogien,  die  sieh  iher  die  ganie  Breite  der  Kunst, 
Literatur,  Religion  und  Tergleiekendea  Mythologie  erstreckea,  lassen 
kdn  GeftUü  der  Ermüdung  aufkommen. 

Man  begreift,  dafi  ein  Buch  wie  das  yorliegende,  welches  alle  Kräfte 
der  Sprache  entfesselt,  um  den  Gegenstand  seiner  Anbetung  würdig  au 
preisen,  an  die  Kunst  des  Übersetsers  sehr  hohe  Anforderungen  stellt  Bs 
bedurfte  einer  aufierordentlichen  Gewalt  fiber  die  Sprache  und  des  feinsten 
rhythmischen  Gefühles,  um  diesen  gigantischen  und  in  Bildern 
schwelgenden  Dithyrambus  auf  die  griechische  Tragödie  und 
auf  Griechenland  überhaupt  in  einem  Deutsch  wiedersugeben,  das  sich, 
wie  dieses,  yon  Manier  und  Schwulst  durchaus  fernhält.  Es  wird  auch  dem 
des  Fransösischen  kundigen  Leser  keine  Sehnsucht  nach  dem  Original 
entstehen :  mit  einer  so  reifen  und  feinen  Kunst  ist  das  Werk  des  Franzosen 
in  das  Deutsche  übertragen  worden.  Die  Sprache  klingt  dem  Ohre  wie 
Musik  und  entzückende  Bilder  ziehen  in  langer  Beihe  yor  dem 
inneren  Auge  yorüber 

Gr.-Lichterfelde  b.  B.  0.  WelaaMfeia« 

»Prflft  m$A  Bach  dem  Tom  Vertener  Mlbat  anfgestollton  PIui  du  Torlitgende 
Werk,  so  kann  man  nicht  umhin,  amaerkeiiMii,  d«8  sr  lelM  AM«Mse  «enasüdi  «nsisM 
hat  Er  leigt,  wie  der  Kultus  des  Bacchus  in  Griechenland  eindringt  und  siegreich  «In 
Land  nach  dem  andern  anterwirft,  wie  aus  seinem  Kultus  das  Theater,  Tragödie  und 
Komödie  herrorgeht,  er  fahrt  uns  die  Anfänger,  Thespis,  ChOrilos  und  Phrynichos,  Tor. 
um  uns  SU  Aeschyios,  dem  ersten  der  drei  Hanpttragiker,  lu  geleiten.    Uni  «!•  MiS  tr 

Stossn  tu  sMtallMil Wenn  man  der  Begeisterung,  die  das  Buch  weckt,  nachirlK 

wenn  man  sich  durch  die  kohne,  bilderreiche  Sprache  des  Verfassers  hingerissen  fohlt, 

soll  man  da  nachher  noch  mit  Tadel  kommen? Ich  denke,  daO  das  Buch  JNs 

MSsN  Hatksii**  In  Ssr  Olisrtsliims  von  Carmsii  Sylva  tloh  visIt  Framds  tnMi^Mi  ssS  lir  «• 
I  Sss  ANsrtsiiis  sioli  iuBsrtt  sMilldi  srwsisss  «M. 

Prof.  B.  Engelmann  L  d.  Vossischen  Zeitung. 
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Die  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte''  sollen  in 

zwanglosen  Heften,  die  nach  Inhalt  und  Umfang  verschieden,  auch 
im  Erscheinen  an  keine  bestimmte  Zeit  und  Reihenfolge  gebunden 
sind,  ausschließlich  wissenschaftliche  Abhandlungen  enthalten,  die 
geeignet  sind,  unsere  Kenntnis  der  einheimischen  wie  der  fremden 
Literatur  der  letzten  Jahrhunderte  zu  bereichern  oder  zu  vertiefen. 
Sie  sollen  durchweg  auf  genauem,  selbständigem  Quellenstudium 
beruhen,  aber  den  aus  den  Quellen  (auch  aus  noch  ungedruckten 
Handschriften)  geschöpften  StoflT  stets  wissenschaftlich  verarbeitet 
darbieten  und,  wo  möglich,  durch  ihre  stilistische  Form  auch  die 
Aufmerksamkeit  solcher  Leser,  die  nicht  zu  der  kleinen  Anzahl 
engster  Fachleute  gehören,  erregen  und  fesseln. 

Wie  die  ersten  Hefte,  werden  auch  die  folgenden  zum  großen 
Teile  von  der  deutschen  Literatur  ausgehen;  doch  soll  die  Unter- 
suchung keineswegs  nur  auf  unser  vaterländisches  Schrifttum  be- 
schränkt sein.  Vielmehr  liegt  es  im  Plan  unserer  Sammlung,  dafi 
sie  auch  zur  Erforschung  der  verschiedenen  auswärtigen  Literaturen, 
wie  sie  sich  seit  dem  Ende  des  Mittelalters  bis  auf  die  unmittel- 
bare Gegenwart  entwickelt  haben,  beitragen  und  namentlich  die 
wechselseitigen  Einwirkungen  dieser  Literaturen  wie  nicht  minder 
die  mannigfachen  Beziehungen  zwischen  Dichtung  und  Wissenschaft, 
zwischen  Literatur,  Nfusik  und  bildender  Kunst  beleuchten  soll. 

Keine  schablonenhafte  Gleichförmigkeit  soll  den  einzelnen  Ab- 
handlungen aufgezwungen  werden;  auch  keine  einseitige  Schule 
soll  in  ihnen  zutage  treten:  den  Verfassern  soll  vollkommene 
Selbständigkeit  der  Anschauung  und  des  Urteils  und  selbst  die 
Freiheit  gewahrt  bleiben,  gelegentlich  einmal  statt  der  strengsten 
philologisch-historischen  Methode  eine  mehr  ästhetisch-psychologi- 
sche Betrachtungsweise  zu  wählen.  Nur  der  wissenschaftliche 
Grundcharakter  soll  allen  Heften  der  Sammlung  gemeinsam  sein. 
Und  nur  für  die  unverbrüchliche  Erhaltung  dieses  Grundcharakters 
trägt  der  unterzeichnete  Herausgeber  die  Verantwortung,  während 
für  die  Ansichten  und  Urteile  im  einzelnen  der  jeweilige  Verfasser 
allein  einzustehen  hat 

Von  den  „Forschungen  zur  neueren  Literaturgeschichte" 
sind  bereits  erschienen: 

I.  Nachklänge  der  Sturm-  und  Drangperiode  in  Faustdichtungen 

des   achtzehnten   und   neunzehnten   Jahrhunderts.     Von    Dr. 

Roderich  Warkentin.     M.  2.40. 
II.  Die  Patientia  von  H.  M.  Moscherosch.    Nach  der  Handschrift 

der  Stadtbibliothek   von  Hamburg   zum   erstenmal  herausge- 
geben von  Dr.  Ludwig  Pariser.     M.  2.80. 

III.  Die  Brüder  August  WUhelm  und  Friedrich  Schlegel  in  ihrem 
Verhältnisse  zur  bildenden  Kunst.  Von  Prof.  Dr.  Emil  Sulger- 
Gebing.     M.  3.80. 

IV.  Gerhart  Hauptmann.  Von  U.C.Woerner.  2.A.  M.  2.  gbd.M.3. 
V.  Studien    zur   Entstehungsgeschichte    von    Goethes    Dichtung 

und  Wahrheit.     Von  Dr.  Carl  Alt.     M.  2. 
VI.  Der  Byronsche  Helden  typus.  Von  Prof.  Dr.  Heinrich  Kraeger.  M.3, 
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Das  grieohisohe  Altertum  besafi  in  dem  „Philoktet''  des 
Sophokles  eine  Tragödie  des  physischen  Schmerzes.  Ein  lauter 
Aufschrei  verktLndete  den  Grriechen  dais  Auftreten  des  Sohnes 
des  Pöas  mit  dem  zerfressenen  Fuß.  Durch  den  Bifi  einer 
Schlange  hatte  er  eine  übelriechende,  schmerzhafte  Wunde  er- 
halten, und  da  er  durch  sein  Ächzen  die  Opferhandlungen  der 
Griechen  störte,,  war  er  in  Lemnos  ausgesetzt  worden  und 
lebte  dort  einsam  in  einer  Höhle,  wo  ihn  nach  fast  zehn  Jahren 
Odysseus  und  Neoptolemos  aufsuchen.  Hier  li^en  bereits  die 
Umrisse  der  Szene  vor,  die  wir  —  mutatis  mutandis  —  im 
dritten  Akt  von  Grerhart  Hauptmanns  „Armem  Heinrich"  wieder- 
finden. Der  antike  Dichter  scheute  sich  nicht,  im  Laufe  eines 
bewegten  Zwiegesprächs  zwischen  dem  Einsiedler  von  Lemnos 
und  den  Abgesandten  des  griechischen  Heeres  einen  Krankheits- 
anfall Philoktets  mit  Bluterguß  aus  der  Wunde  und  folgendem 
stärkenden  Schlummer  auf  die  Bühne  zu  bringen.  Man  erinnere 
sich  an  diese  realistische  Ausmalung  eines  Krankheitsbildes 
auf  offener  Szene,  um  die  Darstellung  einer  noch  wider- 
wärtigeren Krankheit,  der  Lepra,  in  den  Dichtungen  vom 
„Armen  Heinrich**  nicht  gar  zu  unerhört  zu  finden.  Das 
älteste  Werk  der  Weltliteratur,  dessen  Held  ein  Opfer  dieser 
Krankheit  ist  —  und  auch  ein  leidender  Held  kann  ein  Held 
sein  — ,  ist  das  Buch  Hieb.  Es  ist  nicht  eigentlich  eine  Dich- 
tung menschlichen  Schmerzes,  so  ergreifend  uns  auch  ffiobs 
Killen  berühren,  der,  in  der  Asche  sitzend,  die  Haut  seines 
schwärenbedeckten  Körpers  mit  Scherben  reinigt  und  an  der 
Gerechtigkeit  Grottes  verzweifelt;  es  ist  ein  philosophisches 
Lehrgedicht,  eine  Theodicee,  wenn  auch  von  gewaltiger  dich- 
terischer Kraft.   Fragt  man  bei  dem  griechischen  und  dem  alt- 

XXX.    Tardel,  Der  trme  Helnrieh.  1 
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jüdischen  Dulder  nach  der  Krankheitsursache  nnd  der  Möglich- 
keit der  Heilongy  so  liegt  eine  Welt  gegensätzlicher  Auffassung 
dazwischen.  Philoktets  Krankheit  ist  nichts  anderes  als  die 
natürliche  Folge  einer  körperlichen  Infektion,  und  nur  am 
Schluß  wird  durch  Herakles,  den  „deus  ex  machina''  der 
Tragödie,  auf  die  Heilskraft  des  Asklepios  hingewiesen.  Hiohs 
Aussatz  dagegen  ist  eine  »Heimsuchung*  des  sonst  frommen 
und  gerechten  Mannes  durch  den  strengen,  prüfenden  G-ott  des 
Alten  Testaments,  und  noch  daau  auf  Veranlassung  Satans; 
erst  nachdem  Hieb  sich  aller  menschlichen  Selbstherrlichkeit 
begeben  hat,  kann  er  durch  die  Gnade  der  göttlichen  Allmacht 
gesunden.  Das  Mittelalter  setzt  in  dem  rührenden,  schlichten 
Epyllion  Hartmanns  von  Aue,  dem  „Armen  Heinrich^,  die  An* 
sohauung  des  Buches  Hiobs  fort  und  ergänzt  sie.  Indem  die 
Krankheit  des  Ritters  nicht  nur  eine  Heimsuchung  durch  Gott, 
sondern  zugleich  eine  Strafe  für  den  weltlichen  Sinn  des  Bitters 
bedeutet,  wird  versucht,  Gott  gleichsam  wegen  seiner  über- 
menschlichen Strenge  zu  entlasten,  und  darin  gibt  sich  offen- 
bar der  mildere  Gt>ttesbegriff  des  christlichen  Mittelalters  im 
Gegensatz  zu  dem  altjüdischen  kund.  Ein  Kunstwerk,  das 
dem  Philoktet  und  dem  Hieb  an  die  Seite  gestellt  werden 
könnte,  bringt  das  Mittelalter  nicht  hervor,  ebensowenig  die 
Neuzeit.  Doch  hat  sie  in  G^rhart  Hauptmanns  dramatischer  Er- 
neuerung des  ,»Armen  Heinrich*^  ein  immerhin  recht  beachtens- 
wertes Werk  geschaffen.  Dieses  vereinigt  die  antike  und  die 
biblisch-mittelalterliche  Darstellung  in  sich,  insofern  es  zugleich 
ein  Drama  des  körperlich-seelischen  Schmerzes  und  ein  Drama 
der  göttlichen  Gnade  ist.  Die  Weltanschauung,  die  uns  aus 
den  genannten  Werken  entgegentritt,  ist  der  adäquate  Aus- 
druck ihrer  Entstehungszeit  Da  ist  die  natürlich-logische  Auf- 
fassung des  Philoktet  als  Abglanz  der  g^echisohen  Welt  in 
ihrer  Blüte,  da  ist  die  ausschließliche  Betrachtungsart  sub 
specie  aetemi  im  Buch  Hieb  und  bei  Hartmann  als  Ausflufi 
der  jüdisch-christlichen  Denkweise.  Zu  ihnen  tritt  der  unaus- 
geglichene Dualismus  bei  Hauptmann,  ein  Abbild  der  Zerrissen- 
heit der  modernen  Seele,  die  sich  in  stetem  Schwanken  zwischen 
natürlicher  und  übernatürlicher  Auffassung  auf-  und  abbewegt. 
Literarisch  betrachtet,   steht  Hauptmanns   „Armer  Heinrich" 
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nicht  isoliert  da,  sondern  bildet  den  Gipfelpunkt  einer  längeren 
EntwioklongBreihe  dichterischer  Bearbeitungen.^) 

I. 

Das  Epos  Hartmanns  von  Aue  beruht  auf  dem  alten 
volkstümlichen  Aberglauben  von  der  heilenden  Kraft  des  Blut- 
opfers, mit  legendarischen  und  lokalgeschichtliohen  Motiven 
vermischt,  doch  so,  daß  das  spezifisch  Legendarische  im  Sinn 
des  mittelalterlichen  Eirchenglaubens  der  Dichtung  das  charak- 
teristische Gepräge  gibt.  Der  schwäbische  Bitter  Heinrich  von 
Aue  entspricht  zwar  durch  seine  Herkunft,  seine  Taten  und 
Tugenden  —  seine  „triuwe",  „zuht"  und  „milte"  werden  ge- 
rühmt —  dem  weltlichen  Ideal  des  Bittertums,  aber  er  muß 
auch  dem  religiös -sittlichen  Ideal  der  Kirche  genügen.  Er 
muß  eine  Probe  auf  seine  Frömmigkeit  ablegen,  sein  „höher 
muot",  seine  „höchvart"  müssen  gedemütigt,  seine  Weltfreudig- 
keit muß  unterbunden  werden,  und  deshalb  belegt  ihn  der  Herr 
mit  der  Krankheit  Hiobs.  Von  einer  realistischen  Schilderung 
der  „miselsuht"  hält  sich  Hartmann  fem,  ganz  im  Gegensatz 
zu  Konrad  von  Würzburg,  der  in  seiner  Bearbeitung  der 
Freundschaftssage  von  Amicus  und  AmeUus  eine  genaue,  auf 
Autopsie  beruhende  Beschreibung  des  Aussatzes  gibt.*)  Dafür 
betont  Hartmann  mehr  die  moralische  Seite,  die  in  dem  plötz- 
lichen Sturz  aus  der  Höhe  des  Glücks  in  die  Tiefe  des  Elends 
liegt,  und  die  seelischen  Folgen,  die  die  Krankheit  und  die 
Abgeschiedenheit  von  der  Welt  bei  dem  Kranken  hervorrufen. 
Anfangs  besitzt  Heinrich  nicht  die  Geduld  Hiobs  im  Ertragen 
des  Leidens,  sondern  Verzweiflung  und  Lebensüberdruß  erfassen 
ihn.  Nachdem  er  aber  bei  seinem  ersten  Aufenthalt  in  Saleme 
die  Überzeugung  von  der  Unheilbarkeit  seines  Leidens  erlangt 
hat,   tritt   die  Wandlung  zum   gottergebenen,   der  göttlichen 

^)  Die  Torl legend 6  Arbeit  Ist  die  erweiterte  Fassung  eines  Vortrags, 
den  ich  am  5.  Mai  IW6  lu  der  „Literarischen  Gesellschaft*'  in  Bremen  ge- 
halten habe,  —  An  Literatur  ist,  ahgesehen  von  einielnen  Bexensionen  des 
Hauptmanna^hen  Dramas  ^  von  denen  di^enige  Ton  Max  Loreni  in  den  Prenfl. 
Jahrb.  (Bd.  CXI,  1908,  B.  166)  die  Tororteilsfreieste  ist,  nur  der  Aufsats  „Zur 
Qeschiehte  des  Amen  Heinrich''  ron  Bich.  M.  Mejer  in  der  „Zeit**,  Bd.  XXXV 
(I90a)i  S.  130—132  zu  erwähnen. 

»)  Engelhard,  ed.  Haupt,  3.  A.  1890,  ▼.  blbOt 

1*  -— 
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Gnade  zugingliohen  Menschen  ein,  und  diese  jseigt  sieh  ihm 
in  der  kindlichen  ünschnld  imd  Kenschheit  des  einährigen 
Tdohterohens  eines  seiner  Banem.  Was  dieses  Eänd  treibt, 
sich  Air  ihren  Herrn  su  opfern,  ist  die  Hoffnung  auf  die 
himmlische  Seligkeit,  auf  die  Freuden  des  Paradieses,  als 
Entgelt  für  das  elende  irdische  Dasein,  das  ihr  in  den  ärm- 
lichen Hatten  der  Eltern  beschieden  ist,  und  das  sich  viel- 
leicht noch  schlimmer  gestalten  kannte,  wenn  dem  jetsdgen 
guten  Herrn  ein  ungnädiger  folgen  würde.  Von  einer  wirk- 
lichen liebe  f&r  den  kranken  Herrn  kann  bei  dem  Kinde  nicht 
die  Rede  sein,  selbst  wenn  einige  Stellen  sich  so  deuten  liefien; 
auch  der  moderne  Gedanke  der  Aufopferung  der  Frau  fQr  den 
geliebten  Mann  liegt  nicht  in  der  Auffassung  Hartmanns. 
Allein  eine  wirkliche  Tötung  des  Mädchens  erfolgt  nicht,  die 
Heilung  des  Kranken  geschieht  Tielmehr  durch  ein  Wunder 
Gottes.  In  der  genannten  Si^e  von  Amicus  und  Amelius 
werden  tatsächlich  dem  Aberglauben  gemäfi  zwei  Kinder  ge- 
opfert, und  der  mit  ihrem  Blut  bestrichene  Aussätzige  gesundet; 
die  göttliche  Wunderkraft  wird  aber  schließlich  doch  noch  in 
Anspruch  genommen,  indem  Gott  die  getöteten  Kinder  ins 
Leben  zurückruft  Der  tschechische  Dichter  Julius  Zeyer^) 
hat  es  sich  in  seiner  hyperromantischen  Erneuerung  der  alt- 
französischen  Fassung  dieser  Sage  nicht  nehmen  lassen,  diese 
grausige  Geschichte  mit  dem  ganzen  Aufwand  dichterischer 
Kunstmittel  und  der  Hinzunahme  neuer  Sagenmotive  von  dem 
kranken  Amis  und  den  Eändem  seines  Freundes  Amil,  Gandelin 
und  Elisena,  zu  erzählen.  Dadurch,  daß  im  „Armen  Heinrich** 
für  die  Jungfrau  der  Wille  zur  Aufopferung  Tmd  für  den 
Kranken  der  sittliche  Entschluß,  das  Opfer  im  entscheidenden 
Augenblick  nicht  anzunehmen,  genügt,  wird  der  Aberglaube 
vom  Blutopfer  in  die  christlich-ethische  Sphäre  gehoben  und 
ist  in  der  naiven  Gestaltung  Hartmanns  einer  bedeutenden 
ästhetischen  Wirkung  fähig. 

Während  die  Legende  in  der  Literatur  mannigfache 
Nachahmungen  hervorgerufen  hat,  scheint  sie  in  der  Kunst 

0  Boman  Yon  der  treuen  Freondseliaft  der  Bittor  Amis  und  AmiL 
Aus  dem  Böhmischen  flbersetst  yon  Jobs  Höcker.  SUtisefae  Bomaabibliothek 
Bd.  1.    Prag  (J.  Otto)  1904. 
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nur  ganz  yereinzelte  Sparen  hinterlassen  zu  haben.  Ich  ver^ 
mag  nnr  einen  neueren  Illustrator  anzuführen.  Im  Anschlufi 
an  einen  knappen  Prosatezt,  der  die  Legende  in  der  Art  der 
alten  Volksbücher  unter  Wahrung  des  altertümlichen  Stils 
kurz  erzählt,  hat  der  österreichische  Maler  Josef  von 
Führ  ich  (1800—1876),  der  Illustrator  Tiecks  und  Goethes, 
sieben  Zeichnungen  veröffentlicht  (Leipzig  1878).  Die  Auf- 
fassung des  Stoffes  durch  Führich  ist  durch  seine  oft  erwähnte 
Äufierung,  daß  alle  Kunst  katholisch  sein  müsse,  seine  Technik 
durch  seine  völlige  Abhängigkeit  von  der  Nazarenischen  Schule 
—  er  lernte  in  Born  unter  Overbeck  —  genügend  gekennzeichnet. 
Seine  Art  zu  sehen  und  zu  zeichnen  vermiß  zwar  einen  ge- 
fühlsmäßigen Eindruck  in  matten  Reflexen  wiederzugeben,  aber 
sie  ist  ohne  wirkliche  Individualität  und  scharfe  Charakteristik, 
auch  nicht  frei  von  störenden  Verzeichnungen.  Das  erste  ein- 
leitende Bild  zeigt  Heinrich  auf  dem  Altan  seiner  Burg,  ein 
Minnelied  zur  Laute  singend,  ein  Bild  des  Glückes  und  des 
Wohllebens.  Yom  Söller  sehen  wir  in  den  Burghof,  wo  sich 
die  Knappen  in  fröhlicher  Lust  auf  ihren  Bossen  tummeln, 
und  unser  Blick  schweift  über  das  Burgtor  und  die  Kapelle 
hinaus  in  die  gesegneten  Fluren  des  schwäbischen  Landes. 
Dann  finden  wir  den  „armen''  Heinrich  im  Zimmer  des  Salemer 
Arztes,  rings  von  Folianten,  Phiolen,  Schädeln  und  Gerippen 
umgeben,  mit  weit  geöffneter  Brust  vor  dem  forschenden  Arzt 
sitzend,  der  ihm  schließlich  das  einzig  mögliche  und  doch 
unanwendbare  Heilmittel  zu  verkünden  scheint.  Wie  der  ent- 
täuschte, in  die  Heimat  zurückgekehrte  Bitter  sich  in  die 
Einsamkeit  des  Waldes  zurückzieht  und  hier  vor  der  Tür  des 
„gereutes*^  von  dem  Meier,  dessen  Weib  und  ihrer  kleinen 
Toditer  mit  ehrerbietigem  Gruß  empfangen  wird,  schildert  uns 
das  dritte  Bild.  Darauf  blicken  wir  in  das  Innere  der  Block- 
hütte, wo  der  Meier  und  sein  Weib  händeringend  auf  ihren 
armseligen  Strohbetten  hocken,  indes  ihnen  das  junge  Mädchen, 
die  Hände  an  ihrer  Bettstatt  gefaltet,  unter  Tränen  mitteilt, 
daß  sie  nach  Gottes  Batsohlag  die  Arznei  sein  wolle,  die  ihren 
Herrn  allein  retten  könne.  Auf  der  nächsten  Zeichnung  reiten 
Heinrich  und  die  Meierstochter,  letztere  in  einer  unnatürlichen 
Haltung   auf  dem  Pferde,    zur  Fahrt   nach   Saleme   ab   und 
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kommen  an  einem  Mattexgottesbilde  vorbei,  das  Isaaks  Opft^ 
rang  darstellt  nnd  auf  die  kommenden  Ereignisse  pasamid 
hindeutet  Man  vermiSt  noch  vor  diesem  Bilde  eine  Snene, 
wie  etwa  das  Midchen  ergebnngsvoU  zu  den  Füflen  des  S^ranken, 
der  sie  ja  scheraweise  sein  „klein  gemahel^  nennt,  sitst  nnd 
seine  Zustimmung  znr  Reise  erfleht.  Im  sechsten  Bilde  sehen 
wir  die  Jungfrau  mit  entbldStem  Busen  auf  dem  Sesiertisoh 
des  Arstes  liegen,  der  daneben  steht  und  sein  Messer  auf  einem 
Wetzstein  schleift,  während  Heinrich  von  links  durch  einen 
Tflrspalt  heimlich  hindurchschaut.  Paul  Thumann  hat  dieselbe 
Szene  im  Anschluß  an  Chamissos  Bearbeitung  des  Epos  (in 
der  Groteschen  Ausgabe)  mit  besserer  Grappierung  ausgef&hrt 
—  der  Opfertisch  steht  gerade  vor  dem  Beschauer,  bei  Führich 
rechts  seitwärts.  Auf  dem  letzten  Bilde  Führichs  legt  der 
Priester  in  der  heimatlichen  Kapelle  die  Hände  des  geretteten 
Heinrich  nnd  der  Meierstochter  auf  seiner  Stola  ineinander. 
Neuere  naturalistische  Darstellungen,  die  als  Pendant  zu 
G^rhart  Hauptmanns  Armen  Heinrich  gelten  könnten,  kenne 
ich  nicht.  Die  „Illustrierte  Zeitung"  brachte  seinerzeit  eine 
realistisch  gehaltene  Zeichnung  zum  dritten  Akt  von  Hauptmanns 
Drama  nach  der  ersten  Berliner  Aufführang;  eine  Skizze  von 
Robert  Engels  in  der  Hauptmann-Nummer  der  „Jugend"  stellt 
den  armen  Heinrich  und  Ottegebe  in  verwahrlosten  Gewändern 
und  entstelltem  Gesichtsausdruck,  um  einen  Baum  gruppiert, 
dar.  Ergreifend  wirkt  die  Photographie  von  Eünz  in  der 
Maske  des  armen  Heinrich.  Ich  verweise  noch  auf  die  male- 
rische Behandlung  des  verwandten  Hiobstoffes  durch  W.  Laparra 
(Pariser  Salon  1903,  Nr.  1042),  dessen  Triptychon,  in  der 
Technik  etwa  an  Slevogts  „Yerlorenen  Sohn**  gemahnend,  den 
mit  Schwären  behafteten  Körper  des  Aussätzigen  in  ganz 
naturalistischer  Farbengebung  darstellt. 

Auf  literarischem  Gebiet  ist  die  Renaissance  der  mittel- 
alterlichen Stoffe,  der  volkstümlichen,  der  ritterlichen  und  der 
geistlich-legendarischen,  aufs  engste  mit  dem  Auftreten  der 
deutschen  Bomantik  und  dem  Aufblühen  der  germanistischen 
Wissenschaft  verknüpft.  Hartmanns  Epos  ist  uns  erst  durch 
die  Ausgaben  von  Büsching  (1810)  und  die  der  Brüder  Grimm 
(1816)  wieder  zugänglich  geworden,  denen  später  andere,  wie 
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die  von  Wackernagel  (1856),  gefolgt  sind.  Grimms  nnd 
Wackemagels  gehaltreiche  Einleitungen,  ihre  kultnrhistorisohen 
Aneführungen  über  die  Verbreitung  des  Aussatzes  und  ihre 
sagengeschichtlichen  Parallelen  zum  Thema  des  Blutopfers 
haben  weit  über  die  wissenschaftlichen  Kreise  hinaus  Interesse 
erweckt.  Die  romantischen  Dichter  sind  nicht  zu  einer  Be- 
handlung des  Stoffes  gelangt,  so  sehr  er  auch  einem  Brentano, 
dem  Verfasser  der  „Bomanzen  vom  Rosenkranz",  gelegen  hätte. 
Von  Ludwig  ühland,  der  sich  im  Jahre  1818  mit  der 
Legende  beschäftigte,  besitzen  wir  ein  flüchtig  niedergeschrie- 
benes dramatisches  Fragment  von  84  Versen,  das  den  Monolog 
des  Salemer  Arztes  behandelt.^)  Aus  diesem  ist  nur  be- 
merkenswert, daß  der  Arzt  seine  Bedenken  gegen  die  Tötung 
des  Mädchens  durch  Berufung  auf  die  hohen  Angaben  der 
Wissenschaft  beschwichtigt: 

Ein  Mädchenleben  ist  ein  Sehnsuchtshanoh, 
Ein  Liebesseafser.    Wärst  du  besseres  auch, 
Doch  tOdt'  ich  dich,  ich  opfre  dich  in  Kraft 
Der  göttlichen  erhabnen  Wissenschaft, 
Die  gleich  dem  Weltgeist  schafft,  wenn  sie  zerstört. 
Unzugänglich  ist  mir  ein  einaktiges  Schauspiel  „Der  arme 
Heinrich"  (1836)  von  E.  Lud w.  Kannegießer  (1781—1861) 
geblieben.    In  diese  Zeit  fallen  die  Nachdichtungen  von  Simrock 
und  Chamisso.    Die  nächsten  Jahrzehnte  bieten  nach  unserer 
bisherigen  Kenntnis  keine  Bearbeitungen,  wie  denn  die  poli- 
tische Richtung  der  Zeit  und  die  Literatur  des  Realismus  dem 
Interesse  an  der  Legende  naturgemäß  wenig  günstig  waren. 
So  kommt  es,  daß  einem  ausländischen  Dichter,  dem  Amerikaner 
Longfellow,  einem  begeisterten  Verehrer  deutscher  Kultur,  der 
Ruhm   gebührt,   in   seiner    „Golden    Legend**    als   erster   die 
schwäbische    Legende    zum    Gegenstand    einer    selbständigen 
Dichtung  gemacht  zu  haben.     Erst  in  den   siebziger  Jahren 
beginnt  in  Deutschland  das  Interesse  an  dem  Stoff  wieder  zu 
erwachen,    in   den   neunziger  Jahren    mehren   sich    die   üm- 
dichtungen,  und  im  Jahre  1902  erreicht  die  Entwicklung  des 
Stoffes  in  Gerhart  Hauptmanns  Drama  ihren  Höhepunkt. 

Von  den  mannigfachen  Prosaauflösungen  des  Hartmann- 


>)  Adalb.  T.  Keller,  ühland  als  Dramatiker.    Stattgart  1877,  S.  407. 
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sehen  Epos  sei  wenigstens  die  älteste,  diejenige  von  Wilhelm 
Grimm  in  der  erwähnten  Ausgabe  des  alten  Textes,  genannt. 
Grimm  hat  ra  Gk>ethe  bekannt,  dafi  er  bei  der  Popnlarisienmg 
des  Gediohts  keine  alte  unverständliche  Sprache  habe  gelten 
lassen,  aber  dafi  er  anoh  nicht  die  Vorteile  aufgeben  wollte, 
die  aus  der  Kenntnis  derselben  entspringen;  und  Achim  von 
Arnim  hat  die  Naohersählung  als  „sehr  sorgsam  und  nach- 
giebig" gegen  das  Original  bezeichnet  Sie  trifft  den  Geist 
und  Ton  der  alten  Dichtung  sehr  gut,  wenn  auch  Ausdrücke 
wie  „Steuer  und  Bede"  besser  in  erklärender  Form  gegeben 
wären.  Grimms  ProsaObertragung  ist  neuerdings  in  den  Wies- 
badener Yolksbflohem  (1904,  Nr.  51)  mit  einer  Einleitung  von 
Reinhold  Steig  und  im  Hamburger  Gutenberg-Yerlag  mit  Buch- 
schmuck und  einer  Titelzeichnung  von  Ernst  Liebermann  (1906) 
wieder  herausgegeben  worden.  Die  älteste  der  stilistischen 
und  metrischen  Umgestaltungen  Hartmanns  ist  diejenige  von 
Simrock  (1830).  Sie  ist  die  konservativste  in  der  Erhaltung 
des  altertümlichen  Stils  und  der  kurzen  Reimpaare,  aber  es 
ist  im  Grunde  nur  eine  holprige,  in  Verse  gebrachte  Inter- 
linearversion, die  zwar  die  Kenntnis  des  Gedichts  vermitteln, 
aber  keinen  ästhetischen  Eindruck  hervorrufen  kann.  Weit 
hoh^r  steht  Chamissos  Neubearbeitung  in  reimlosen  fünf- 
füßigen Trochäen  (1837,  gedruckt  1839),  die  allerdings  die 
natürliche  Frische  und  einfache  Ausdrucksweise  des  Originals 
nicht  erreicht,  aber  durch  Kürzung  der  langen  Zwiegespräche 
und  moralisierenden  Betrachtungen  gewinnt.  Jener  reizend- 
naive Zug,  dafi  der  Ritter  durch  die  Türspalte  das  Mädchen 
nackend  auf  dem  Opfertisch  liegen  sieht  und  gerade  durch 
den  Anblick  ihrer  jugendlichen  Schönheit  mitbestimmt  wird, 
von  seinem  egoistischen  Yorhaben  abzustehen,  ist  nach  meinem 
Gefühle  zu  Unrecht  weggelassen,  wenn  auch  durch  philoso- 
phierende Betrachtungen  des  Bitters  ersetzt  worden.  Von  den 
späteren  Erneuerungen  folgt  diejenige  von  Friedrich  Koch 
(Ritterbuch,  Halle  1848,  I,  285  f.)  den  Grundsätzen  Simrocks 
und  ist  ebenso  zu  beurteilen;  dasselbe  gilt  von  den  Über- 
tragungen von  Hans  von  Wolzogen  (Reclam,  Vorrede  von 
1872)  und  von  G.  Bornhak  (Leipzig  o.  J.,  1892?).  Selb- 
ständiger ist  die  Bearbeitung  von  Th.  Ebner  (Bibl.  d.  Ges. 
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Lit.  Nr.  84),  die  zur  Vermeidang  der  EiotOnigkeit,  die  das 
Versmaß  des  Originals  für  unseren  Geschmack  mit  sich  bringt, 
sich  der  kunstvollen  Ottaverime  bedient.  Doch  ist  dies  Metrum 
wiederum  zu  gewichtig  für  ein  so  einfaches  Sujet,  so  daß  die 
Erzählung  manches  an  Natürlichkeit  einbüßt;  auch  finden  sich 
sprachliche  Entgleisungen  infolge  der  größeren  Schwierigkeiten 
des  Versmaßes.  Stellenweise  wird  indes  ein  packender  kräf- 
tiger Ton  angeschlagen«  so  wenn  Heinrich  bei  der  Erkenntnis 
seiner  XJnheilbarkeit  drohende  Flüche  gegen  Gott  und  die 
Menschen  ausstößt.  Die  relativ  beste  der  neueren  Umformungen 
ist  diejenige  von  August  Hagedorn  (1898),  dem  Verfasser 
der  Klostermäre  „St.  Bonifatii".  Dadurch,  daß  der  Bearbeiter 
ein  dem  Original  ähnliches  Versmaß,  nämlich  gereimte  vier- 
füßige  Trochäen,  verwendet,  gelingt  es  ihm,  den  Ton  schlichter 
Einfalt  zu  bewahren;  auch  die  Wiedergabe  der  religiösen  Be- 
trachtungen des  Mädchens  ist  oft  recht  ansprechend.  Der 
flüssige  und  glatte  Stil  erinnert  an  die  Art  Budolf  Baumbachs, 
etwa  an  die  Stilart  der  „Abenteuer  und  Schwanke'';  nur 
machen  sich  zuweilen  sprachliche  Verstöße  störend  bemerkbar.^) 
Wenn  nun  ein  so  spezifisch  mittelalterlicher  StoflT,  wie  es 
der  „Arme  Heinrich''  ist,  in  die  Empfindungswelt  der  Dichter 
unserer  Zeit  eintritt,  so  wird  er  zu  den  verschiedensten  religiös- 
philosophischen und  ästhetischen  Bedenken  Anlaß  geben.  Die 
einen  werden  sich  an  dem  Unnatürlichen  des  Wunders,  die 
andern  an  der  Gräßlichkeit  der  Krankheit  stoßen,  man  wird 
vermitteln,  abschwächen  und  mildem.  Der  Form  nach  ist  der 
Stoff  von  Haus  aus  sicher  epischer  Natur.  Wie  in  der  Seele 
der  Meierstoohter  während  der  dreijährigen  Pflege  des  Kranken 
in  der  vom  Weltgetriebe  fernen  Waldeinsamkeit  der  Auf- 
opferungsgedanke allmählich  heranreift,   läßt   sich   am   über- 


0  Zar  Förderuog  der  deatschen  Sprachstudien  in  Italien,  die  eines  ge- 
schichtlichen Untergrundes  nicht  entbehren  können,  hat  Aristide  Baragiola 
eine  italienische  Übersetzung  des  Armen  Heinrich  (II  poyero  Enrico,  Strafi- 
buig  1881)  yerOffentiicht,  die  anf  dem  Text  von  Fedor  Bech  (1878)  beruht  und 
die  neudeutsehmi  Übertragungen  von  Simrock  und  Wokogen  benutzt.  Ihres 
Yorwiegend  didaktischen  Zweckes  wegen  ist  die  Übersetzung  eine  fast  buch- 
stäbliche Prosawiedergabe,  unter  Beibehaltung  der  Versabteilungen,  gelegent- 
lich jedoch,  wo  das  Italienische  sich  zu  sehr  gegen  die  Konstruktion  des 
Mittelhochdeutschen  strftubte,  mit  freierer  Darstellung. 
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Bengendsten  in  der  breiten  Fttlle  epischer  Kunst  Termoediaii* 
liehen.  Anch  die  Dmntelhing  de«  Krankheitebildee  nnd  die 
Wirkung  des  göttlichen  Wunders  wird  im  Epos  leichter  ge- 
lingen als  im  Drama.  Trotsdem  Oberwiegen  auffallenderwriae 
die  dramatischen  G^taltungen.  Wir  betrachten  annichst  vor 
den  dentschen  Bearbeitungen  awei  englische  Behandlungen 
epischer  Natur. 


U. 

Longfell o WS  „Gclden  Legend"  (1861),  deren  Titel  der 
„Legenda  aurea**  des  Jacobus  de  Yoragine  nachgebildet  ist, 
enthält  die  Erzählung  vom  Armen  Heinrich  nur  als  Rahmen* 
ersählnng  und  schiebt  eine  Überfalle  anderer  Stoffe  in  die 
ursprfiogliche  Fabel  ein,  so  dafi  diese  in  dem  G^esamteindruck 
zu  sehr  surficktritt  In  der  Legende,  die  Longfellow  aus 
MaiUths  Altdeutschen  Oedichten  und  aus  Marlmchs  Volks- 
büchern kannte,  fesselte  ihn  vor  allem  der  christlich-ethische 
Grundgedanke,  von  dem  er  sagt:  „It  exhibits,  amid  the  corrup- 
tions  of  the  Middle  Ages,  the  virtue  of  disinterestedness  and 
nelf-sacrifice,  and  the  power  of  Faith,  Hope,  and  Charity,  suffi- 
cient  for  all  the  ezigencies  of  life  and  death.*^  Diese  Idee  be- 
herrscht auch  die  Nachdichtung  und  mufi  als  Bind^lied  für 
die  sehr  yerschiedenartigen  Bestandteile  dienen.  Longfellow 
sah  das  mittelalterliche  Kulturleben  in  der  einseitigen,  ver- 
klärenden Auffassung  der  deutschen  Bomantik,  deren  gelehriger 
SchOler  er  während  seines  längeren  Aufenthalts  in  Deutschland 
gewesen  war.  Weit  entfernt,  eine  möglichst  objektive  Dar- 
stellung aller  Strömungen  des  Hittelalters  zu  bieten,  schildert 
er  nur  die  milderen  Sitten  jener  Zeit,  die  eben  seiner  eignen, 
mehr  anempfindenden  als  selbständigen  Natur  entsprachen. 
Was  ihn  anzog,  und  was  er  nicht  ohne  Erfolg  nachzuschaffen 
vermochte,  war  der  (reist  des  Christentums  in  der  Form 
frommer  Bufiübung,  weltflüchtiger  Entsagung  und  sehnsüchtiger 
Aufopferung  für  das  Wohl  der  Hitmenschen.  Er  versteht  es, 
die  Einsamkeit  des  klösterlichen  Lebens,  die  Poesie  des  Kirchen- 
gesangs  und  des  Glockengeläuts,  das  stille  Studieren  „an  den 
buochen",  die  Klügelei  scholastischer  Spitzfindigkeiten  wieder- 
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zugeben.  Aber  es  fehlt  ihm  an  der  Stärke  der  Empfindung, 
an  der  Kraft  der  Leidenschaft,  an  Kenntnis  der  Menschen  und 
der  Wirklichkeit,  nm  auch  die  rauheren  Lebensäußerungen  des 
Mittelalters  darzustellen.  Der  Form  nach  ist  die  Dichtung 
entsprechend  der  vorwiegend  episch -lyrischen  Anlage  Long- 
fellows  nicht  als  eigentliches  Drama,  sondern  mehr  als  Epos 
mit  dramatischer  Formgebung  anzusehen.  Der  Dichter  hat  es 
ängstlich  vermieden,  die  Gattung  seines  Werks  durch  einen 
Untertitel  zu  bestimmen,  selbst  die  sechs  Abschnitte,  in  die 
es  zerfällt,  sind  nur  numeriert  und  können  daher  nicht  als 
Akte  eines  Dramas  in  dem  gewöhnlichen  Wortsinn  aufgefaßt 
werden.  Die  Dichtung  beruht  auf  vielseitigen  Studien,  sie  ist 
ähnlich  wie  bei  Uhland  in  dessen  mittelalterlichen  Sagen- 
dichtungen der  poetische  Abglanz  einer  eingehenden  wissen- 
schaftlichen Beschäftigung.  Der  größte  Teil  der  Quellen  ist 
literarischer  Art.  Dazu  kommen  mehrere  in  die  Dichtung 
übergegangene  persönliche  Erinnerungen  des  Dichters  von 
seinen  Beisen  in  Deutschland,  der  Schweiz  und  Italien,  die 
sich  aus  Samuel  Longfellows  Biographie,  aus  des  Dichters 
„Hyperion"  und  seinem  Beiseroman  „Outre-Mer,  a  pilgrimage 
beyond  the  sea"  haben  erklären  lassen.^) 

unter  Verwertung  mittelalterlicher  Vorstellungen  schil- 
dert der  großartig  konzipierte,  aber  in  der  Ausführung  schwache 
Prolog,  wie  Luzifer  und  seine  Geister  gegen  das  Straßburger 
Münster  anstürmen,  um  es  zu  vernichten,  aber  von  dem  Ge- 
läute der  geweihten  Glocken  und  dem  Gesang  der  Engels- 
scharen zurückgescheucht  werden.  Der  erste,  in  Heinrichs 
Schloß  Vautsberg  am  Bhein  spielende  Abschnitt  steht  unter 
dem  deutlichen,  auch  im  Wortlaut  wahrnehmbaren  Einfluß  von 
Goethes  Faust;  wie  Mephisto  in  Faustens  Studierzimmer  er- 
scheint, so  kommt  bei  Longfellow  Luzifer  in  der  Verkleidung 


^)  Vergl.  Fr.  Mfiiuner,  Die  Quellen  zu  Longfellows  „Golden  Legend**, 
in  der  Fettsehrift  der  44.  Versammlung  dentscher  Philologen  und  Schul- 
männer, Leipzig  (Tenbner)  1897,  S.  249—285.  Meine  Anzeige  der  Schrift 
im  Literaturblatt  f.  germ.  und  rem.  Philologie  1898,  Nr.  12,  Sp.  410  f.  ist  in 
dem  Yorliegenden  Abschnitt,  teils  gekürzt,  teils  erweitert,  wieder  yerwertet 
worden.  Vgl.  femer  Ant.  E.  SchOnbach,  Gesammelte  Aufsätze  zur  neueren 
Literatur.    Graz  1900,  S.  256  f 
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«inet  Arstes  sa  dem  mit  alohimistieoheii  Studien  beech&ftigten 
Heinrich  und  sucht  ihn  durch  einen  YeTJUngungstTuik  aus  der 
FUaohe  des  Lebens  an  sich  su  fesseln.  Heinrich  hat  indes  in 
seinem  Charakter  nichts  Faustisches  an  sich,  sondern  ist  ein 
sentimental  veranlagter  Hypochonder^  ein  Schwftohling,  der 
einmal  hamlet&hnlich  von  sich  sagt: 

The  thooglit  of  life  thst  ne*er  thsll  cesM 
Hat  sometliiBg  in  it  like  despsir, 
A  weight  I  am  too  weak  to  betr. 

Oher  den  Grund  seines  Lebensüberdrusses  erfahren  wir  in  der 
ganzen  Dichtung  nichts.  Die  einzige  Stelle,  in  der  die  ur- 
sprüngliche Krankheit  durchklingt,  ist  diese: 

A  smoolderiiig,  dall,  perpetoal  flame, 
Ai  in  a  Idln  bunt  in  mj  Teins, 
Sending  np  T^ionn  to  the  lisad; 
My  heart  ha«  beeome  a  doli  lagoon 
Which  a  kind  of  leproiy  drinks  and  dndnt. 

Aus  der  folgenden  Szene,  einem  Gespräch  zwischen  dem  Tor- 
wächter Hubert  und  dem  Minnesänger  Walter  von  der  Vogel- 
weide,  einem  Freunde  Heinrichs,  ersehen  wir,  dafi  Heinrich  von 
den  Priestern  unter  Formen,  wie  sie  sonst  bei  Miselsüchtigen 
üblich  waren,  aus  der  Gemeinschaft  der  Menschen  ausgestofien 
worden  ist,  ohne  dafi  uns  die  Veranlassung  dazu  klar  wird. 
Infolgedessen  ist  auch  nicht  recht  ersichtlich,  weshalb  sich  in 
dem  folgenden  Abschnitt  auf  der  Farm  des  Meiers  Gk>ttlieb 
im  Odenwald  dessen  Tochter  Elsie  für  ihren  Herrn  opfern  wilL 
Die  Szene,  wie  Elsie  nachts  am  Bett  ihrer  Eltern  klagt,  ist 
nach  Hartmann  beibehalten  und  enthält  viele  schöne  Stellen 
tlber  ihre  kindliche,  gläubige  Art  Zwei  eingeflochtene  Er- 
zählungen, die  Legende  vom  Mönch  Felix  nach  Mail&ths  Ge- 
dichten und  die  von  des  Sultans  Töchterlein  nach  des  Knaben 
Wunderhorn,  stehen  zu  dem  (resamtstoff  in  keiner  Beziehung 
mehr.  Luzifer  hat  inzwischen  die  Gestalt  eines  Priesters  an- 
genommen und  sucht  Heinrich  im  Beichtstuhl  von  seinen  Be- 
denken, das  Opfer  anzunehmen,  abzubringen,  um  auch  des 
Mädchens  Seele  zu  gewinnen.  Dabei  gelingt  eine  satirische 
Tirade  Luzifers  („Be  not  alarmed!  The  Churoh  is  kind  etc.") 
über  die  Anpassungskraft  der  Kirche  im  Punkt  der  weltlichen 
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JCoral  leoht  gut.  Überblickt  man  die  nächsten  drei  Abschnitt» 
der  Dichtung,  so  wird  klar,  weshalb  Longfellow  Heinrich» 
wahre  Krankheit  verheimlicht  nnd  ganz  ins  Seelische  verlegte 
Da  er  in  den  aaf  der  fieise  nach  Saleme  zu  passierenden 
Stftdten  Bilder  mittelalterlichen  Lebens  za  entrollen  gedenkt,, 
denen  Heinrich  nnd  Elsie  als  Zoschaner  beiwohnen  sollen,  so 
darf  dieser  nicht  mit  einer  ansteckenden  Krankheit  behaftet  sein. 
Dadurch  wird  aber  Elsies  für  den  letzten  Teil  aufgesparte  Auf- 
opferung fast  unnötig,  und  in  betreff  der  psychologischen  Ent- 
wicklung ihres  Wesens  hat  Anton  £.  SchOnbach  mit  fiecht 
gesagt:  Wie  wenig  hat  ein  Dichter  den  Sinn  dieser  frommcD 
Legende  gefaßt,  der  dem  guten  Mädchen  erst  das  bunte  Schau- 
spiel der  Welt  zeigen  läfit,  bevor  er  es  dem  Opfertod  vorwirft  t 
In  Strafiburg  wird  eine  Begegnung  Heinrichs  mit  dem  sich 
za  einem  Kreuzzug  rüstenden  Walter  von  der  Yogelweide  ein- 
geschaltet, eine  humoristische  Straßenpredig^  des  Möncha 
Cuthbert  nach  dem  Muster  des  Barletta  vorgeführt  und  dann 
ein  Mirakelspiel  „The  Nativity*^  inszeniert,  wozu  die  Goventry 
Plays,  ein  französisches  Mysterium,  das  Pseudo-Matthäi-Evan- 
gelium,  das  Evangelium  Infantium  Arabicum  und  vielleicht 
die  „Kindheit  Jesu^'  des  Konrad  von  Fufiesbrunn  die  einzelnen 
Situationen  liefern.  Zur  Darstellung  des  Klosterlebens  in 
Hirschau  werden  Tritheims  Annales  Hirsaugienses  verwertet«. 
Ein  feucht-frohes  Gelage  der  Mönche,  bei  dem  Luzifer  in  neuer 
Verwandlung  eine  packende  Schilderung  des  wilden  Treiben» 
der  Mönche  in  Ab&lards  Kloster  in  St.  Gildas  de  Rhuys  ent- 
wirft, erinnert  wieder  in  der  Anlage  an  Gk>ethes  Faust  (Auer- 
bachs Keller).  Erwähnt  wird  auch  die  Sage  von  Boos  von 
Waldeck,  der  dem  Bheingrafen  dadurch  das  Dorf  Hüffelsheim 
abgewinnt,  daß  er  einen  Kurierstiefel  (Longfellow:  „a  postillon'a 
jackboot^)  voll  Wein  austrinkt.^)  Daran  schließen  sich  Beise- 
stimmungen  aus  Luzem,    wo  die   verdeckte  Beußbrücke  mit 


^)  Vgl.  Grässe,  Sagenbuch  des  preußischen  Staates  BcL  II,  Nr.  123; 
das  Gedicht  „Der  Trank  ans  dem  Stiefel**  von  Gnstay  Pfarrins  in  dessen 
„Das  Nahethal  in  Liedera**  1888;  ein  anderes  Gedicht  „Boos  von  Waldeck** 
von  Fr.  Alf.  Mnth  in  der  Sammlang  „Waldblumen.  Lieder**  Frankfurt  a.  IL 
1872,  S.  869  (a  Leimbach,  Die  deutschen  Dichter  der  Neozeit  nnd  Gegen- 
wart, Vn,  146). 
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ihren  Totentansbildern  die  Bewnnderang  des  Dichten  erregt,  ron 
der  romantischen  TenfelsbrUoke  am  St.  6otthard*PaS  nnd  vom 
Mittelländischen  Meer  bei  Gknna.  In  Salemo  schliefilieh  wird 
ein  ansprechendes  Bild  von  dem  gelehrten,  spitzfindigen  Treiben 
der  Scholastik  entwickelt.  In  einer  kunen,  wenig  eindmcks- 
▼ollen  Ssene  erscheinen  hier  Heinrich  nnd  Eide  vor  dem  Pater 
Angelo,  nnter  welcher  Maske  sich  Lnaifer,  der  stete  Begleiter 
des  Paares  auf  der  Reise,  verbirgt;  als  Heinrich  in  das  Opfer- 
simmer,  in  das  sich  Elsie  mit  dem  Mönch  snrflckgeiogen  hat, 
eindringt,  bricht  die  Ssene  schnell  ab.  Erst  in  der  nftchsten, 
wieder  im  Odenwald  spielenden  Szene  meldet  ein  Förster  den 
Eltern  Elsies  die  Rettung  ihrer  Tochter  und  die  Heilung 
Heinrichs;  wir  finden  dann  beide  als  vermähltes  Paar  in 
Vautsberg  wieder,  wo  es  sich  der  Dichter  nicht  versagen 
kann,  die  Sage  von  Fastrada  und  Karl  dem  Großen  ^}  als  Bei- 
•piel  treuer  Oattenliebe  einzuschieben. 

Trotz  vieler  Schönheiten  im  einzelnen  hat  die  Dichtung, 
ein  Zwitterding  zwischen  dramatischer  und  epischer  Kunst, 
den  Grundfehler,  daß  ihr  durch  Heinrichs  verschleiert  gehaltene 
Krankheit  der  eigentliche  Lebensnerv  entzogen  ist  Auch 
steht  die  Unmenge  der  eingeschobenen  Stoffe  mit  der  Haupt- 
bandlung  in  gar  zu  loser  Beziehung,  da  die  Legende  eben  in- 
haltlich zu  begrenzt  ist,  um  ein  ganzes  Szenarium  mittelalter- 
licher Kultur  daran  entwickeln  zu  können.  In  Amerika  konnte 
die  „Golden  Legend^  begreiflicherweise  nicht  den  Erfolg  der 
national- amerikanischen  Epen,  wie  des  „Song  of  Hiawatha** 
und  der  „Evangeline^^  erlangen,  aber  in  Deutschland  wird 
man  die  mehrfach  übersetzte  Dichtung*)  immerhin  schätzen, 

>)  Vgl.  Aretin,  Sage  yon  Karl,  1803,  S.  80;  Oottoch&lk,  Die  Sagen 
UDd  Volksmärcfaen  der  Deutucheii  Halle,  1816  (I,  880  aas  der  Zeitang  fSr  die 
«legaate  Welt,  1811);  Orimm,  Deutsche  Sagen,  Nr.  458;  t.  d.  Hagen,  Oeaamt- 
Abeoteuer,  II,  619;  O.  Paris,  Joum.  des  Savants,  1896,  Nor.-Des.  imd  das 
dort  besprochene  Buch  von  Paols  (Aachen  1895);  Teichmann,  Nene  Beiträge 
zar  Fastradasage,  in  der  Zeitschr.  dp.s  Aachener  Geschichtsvereins  Bd.  SO 
<1899);  eine  moderne  Bearbeitung  Ton  Herrn.  Lingg  in  der  Sammlung  „Lyrisches. 
Nene  Gedichte*'.    Wien  o.  J.,  S.  96  Fastradas  Bing. 

*)  So  suerst  von  dem  auch  als  Naturforscher  bekannten  Österreicher 
Karl  Heinrich  Keck  (1860),  dem  Longfellow  auf  einer  seiner  Beisen  in 
Stiftersheim  einen  Dankbesuch  abstattete.  Eine  andere  Übertragung  rührt 
Ton  Elise  Freifrau  ron  Hohenhausen  (2.  Aufl.  1889)  her. 
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da  in  ihr  ein  gat  Teil  deatsoher  Empfindang   steckt  und  so 
manche  dentsohe  Sage  darin  verwoben  ist. 

Zu  nngeflJbr  gleicher  Zeit  wie  Longfellow  beschäftigte 
sich  der  jugendliche  Dante  G-abriel  fiossetti,  später  einer 
der  bekanntesten  Vertreter  der  Präraphaeliten^  mit  der  Legende. 
In  der  Zeit  seiner  dichterischen  AniUnge,  um  1846—47,  wo  er 
Bürgers  Leonore  und  einen  Teil  des  Nibelungenliedes  in  seiner 
Muttersprache  wiederzugeben  versuchte,  übertrug  er  auch  Hart- 
manns Epos  unter  dem  Titel  „Henry  the  Leper.  A  Swabian 
Miraole-Rhyme^.  Obwohl  er  noch  in  späteren  Jahren  nicht  un- 
zufrieden damit  war  und  eine  Veröffentlichung  plante,  erschien 
die  Arbeit  doch  erst  nach  seinem  Tode.^)  Schon  die  Stoffwahl 
ist  sicher  bezeichnend  für  den  späteren  Schöpfer  mystisch-sym- 
bolischer Dichtungen  und  Gemälde,  der  sich,  während  Long- 
fellow bald  von  dem  eigentlichen  Stoff  abirrt,  ganz  in  den 
Ideengehalt  der  Legende  versenkt  und  die  langen  Beden  Hein- 
richs tmd  der  Meierstochter  mit  ihren  Betrachtungen  über 
Leben  und  Tod  unverkürzt  und  mit  sichtlichem  Anteil  aus- 
führt. Er  folgt  genau  der  Vorlage,  die  er  sich  in  fünf  Abschnitte 
zerlegt,  zuweilen  etwas  stärker  auftragend,  so  dafi  beispiels- 
weise der  Heilswillen  Heinrichs  entschieden  kräftiger  zum  Aus* 
druck  kommt,  ebenso  später  die  vollzogene  Heilung  (der  Blick 
durchs  Schlüsselloch  fehlt  jedoch).  Die  Sprache  ist  durchgehende 
gehobener,  stilisierter  und  literarischer,  aber  zu  wenig  konkret 
und  lebenswarm,  um  dauernd  fesseln  zu  können.  Als  Probe 
diene  die  Charakteristik  „Henry's  of  the  Lea''.  Die  einfachen 
Worte  Hartmanns:  „er  was  ein  bluome  der  jugent,  der  werlte 
fröude  ein  Spiegelglas,  stseter  triuwe  ein  adamas,  ein  ganziu 
kröne  der  zuht"  heifien  bei  Bossetti: 

A  pangon  of  all  graciousness, 

A  blosBoming  branch  of  yoathfolness, 

A  looking-glass  to  the  world  aronnd, 

A  stainless  and  prioeleas  diamond, 

Of  gallant  'harioar  a  beantiftü  wreath, 

A  home  when  the  tjrant  menacetli, 

A  backler  to  the  breast  of  bis  friend, 

And  Gourteoue  withont  measure  or  end. 

0  Golleeted  Works  ed.  William  M.  Bossetti,  London  1886,  in  der 
Ausgabe  1897,  IX,  420—460.  —  Bibliographisch  wäre  noch  eine  englische 
Bearbeitong  in  der  amerikanischen  Zeitschrift  „The  Bepablican"  ansnfUiren. 
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Wenn  aaoh  der  Stoff  vorwiegend  episch  ist,  so  entbehrt 
er  doch  nioht  ganz  des  Dramatischen.  Er  besitzt  bereits  zwei 
dramatische  Höhepunkte:  einmal,  als  das  Kind  des  Meiers  in 
sich  zu  dem  Entsohlofi  der  Hingabe  gelangt  nnd  dazn  die  Zn- 
stinunnng  der  Eltern  nnd  Heinrichs  erlangt,  eine  Szene,  die 
demnach  logisch  wieder  in  drei  Abschnitte  zerftUt;  sodann 
die  entscheidende  Szene  in  Salemo.  Diese  Handlang  verteilt 
sich  anf  mindestens  drei  Sohanpl&tze,  Heinrichs  Schloß,  des 
Meiers  „gereute"  und  das  Zimmer  des  Salemer  Arztes.  Der 
erste  dramatische  Wendepunkt  bietet  bühnentechnisch  keine 
Bedenken,  der  zweite  um  so  mehr.  Wird  der  Zuschauer  der 
Opferszene  nicht  sagen,  die  Rettung  des  M&dchens  sei  ganz 
dem  Zufall  überlassen,  da  Heinrichs  Dazwischentreten  nur 
vom  richtigen  Augenblick  abhänge?  Auch  die  äußerlich  kaum 
sichtbar  zu  machende  Heilung  durch  das  Wunder  wird  auf 
der  Bühne  wenig  glaublich  erscheinen.  Eine  andere  Frage  ist 
die,  wie  weit  das  Häßliche  in  der  Krankheit  Heinrichs  auf 
der  Bühne  darzustellen  möglich  ist.  Der  Bucklige,  der  Er- 
blindete, der  Schwindsüchtige,  der  Wahnsinnige  und  der  ata- 
vistisch Belastete  sind  vielfach  auf  der  Bühne  dai^estellt 
worden,  der  Leprose  bezeichnet  jedenfalls  das  äußerste  Wagnis 
dieser  Art.  Die  ältere,  am  Klassizismus  gebildete  Ästhetik 
wird  geneigt  sein,  die  Grenzen  für  die  Verwendung  des  Krank- 
haften möglichst  eng  zu  ziehen,  weil  die  Darstellung  eines 
Krankheitsbildes  im  Beschauer  zu  leicht  seelisch  abstoßend 
wirken,  ja  physischen  Ekel  erregen  kann.  Man  könnte  sich 
dabei  sogar  auf  Goethe  berufen,  der  schon  auf  Grund  der 
Lektüre  des  Epos  (das  er  in  Büschings  Ausgabe  kennen  lernte) 
äußerst  absprechend  darüber  urteilte.^)    Allein  seit  auf  den 


*)  Tag-  und  Jahreshelle  (1811):  Den  Ekel  gegen  einen  anssitEigen 
Herrn,  für  den  sieh  das  wackerste  Mftdchen  aufopfert,  wird  man  schwerlieh 
los;  wie  denn  durchaus  ein  Jahrhundert,  wo  die  widerwärtigste  Krankheit 
in  einem  fort  Motive  au  leidenschaftlichen  Liebes-  und  Rittertaten  reichen 
mufl,  uns  mit  Abscheu  erfüllt.  Die  dort  einem  Heroismus  sugnmde  liegende 
schreckliche  Krankheit  wirkt  wenigstens  auf  mich  so  gewaltsam,  dafi  ich 
mich  Yom  bloßen  Berflhren  eines  solchen  Buches  schon  angesteckt  glaube. 
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Sohönheitskultos  des  Klassizismus  die  Romantik,  der  Realis- 
mus und  der  Naturalismus  gefolgt  sind,  werden  wir  der  Dar- 
stellung des  Häfilichen  und  Krankhaften  weiteren  Spielraum 
zu  gewähren  bereit  sein.  Schließlich  wird  es  immer  auf  die 
wirkliche  Ausführung  durch  die  Kraft  der  dichterischen  Be- 
gabung ankommen.  Auch  ist  die  Empfindlichkeit  des  Indivi- 
duums gegen  das  Häßliche  doch  verschieden  und  das  Oe- 
samtempfinden  der  Zuschauer  wird  zu  verschiedenen  Zeiten 
verschieden  sein.  Früher  hätte  das  Publikum  Hauptmanns 
Armen  Heinrich  sicher  nicht  ertragen,  während  es  sich  heutigen- 
tags leidlich  damit  abfindet.  Auf  alle  Fälle  sieht  man,  welche 
großen  Hemmnisse  der  dramatischen  Gestaltung  des  Stoffes 
entgegenstehen,  und  trotzdem  ist  sie  wiederholt  versucht 
worden. 

Was  die  Dramatiker  und  indirekt  auch  die  Epiker  zur 
Beschäftigung  mit  der  Legende  reizte,  ist  wohl  in  erster  Linie 
der  darin  ausgesprochene  Erlösungsgedanke  gewesen.  Während 
noch  Hegel  in  seinen  Vorlesungen  über  Ästhetik  die  Auf- 
opferungsidee des  Armen  Heinrich  als  ^barbarisch^,  weil  ver- 
nunftwidrig bezeichnete,  obwohl  er  die  verwandte  Iphigeniensage 
und  Goethes  Behandlung  nicht  zu  umgehen  vermochte,  ist 
gerade  dieses  Motiv  unter  dem  Einfluß  der  Christus-Idee  und 
der  christlichen  Ethik  der  Hauptanziehungspunkt  für  die  mo- 
dernen Bearbeiter  der  Legende  geworden.  Das  Trachten,  sich 
im  Bewußtsein  der  eigenen  Schwäche,  Schuld  und  Sünde  zu 
einem  reineren  und  höheren  Leben  zu  erheben,  hatte  bereits 
in  Dichtung  und  Kunst  vielfach  die  Form  angenommen,  daß 
der  zweifelnde,  kranke  oder  schuldbeladene  Mann  durch  die 
hingebende  Liebe  eines  Weibes  gerettet  wird.  Dieser  Erlösungs- 
gedanke, der  in  seinen  Hauptetappen  von  Goethes  Faust  über 
Hebbel  zu  Richard  Wagners  Dramen  führt,  wurde  bewußt  oder 
unbewußt  in  den  Armen  Heinrich-Stoff  hineingelegt,  obwohl  er 
in  dieser  Form  dem  Hartmannschen  Epos  fremd  ist  Dadurch 
war  die  Möglichkeit  gegeben,  das  dem  modernen  G^ist  so 
wenig  zusagende  Heilungswunder  nicht  in  seiner  wirklichen 
Bedeutung  aufzufassen,  sondern  es  abschwächend  in  symbo- 
lischem Sinne  zu  deuten.  Damit  ergab  sich  eine  Parallele 
zu  dem  Gralswunder  im  „Parsifal".    Für  die  allemeuste  Zeit 

UX.    Tardel,  Der  arm«  Heinrich.  2 
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mag  eine  Ann&herang  an  Maeterlincks  „Monna  Vanna"  and 
Paul  Heyses  „Maria  Ton  Magdala*"  (IV.  Akt)  hinankommen, 
welch  beide  Dramen  auf  dem  Erlösnngsthema  bemhen. 

Im  gansen  liegen,  von  Kannegiefler  abgesehen,  nicht 
weniger  als  nenn  dramatische  Gestaltungen  des  Stoffes  vor, 
dasn  kommen  ein  Opemtext  nnd  Fitgers  die  Legende  als 
seknndäres  Motiv  verwendendes  Drama  „San  Marcos  Tochter". 
Ungednickt  ist  der  Arme  Heinrich  eines  Wiener  Dichters 
Gustav  Gugits.^ 

Die  sich  stofflich  am  meisten  von  der  Legende  entfernende 
Bearbeitung  ist  das  vieraktige,  der  Ebner -Eschenbach  gewid- 
mete Schauspiel  „Heinrich  von  der  Aue^  (1874;  Beclam  Kr.  670) 
des  österreichischen  Dichters  Josef  Weilen  (1830—89).  Die 
ethische,  im  Sinne  der  Legende  gehaltene  Grundrichtung  des 
Stückes  wird  durch  ein  ansprechendes  Motto  aus  den  Sprachen 
Salomonis  angedeutet:  Wie  Feuer  Silber,  wie  die  Flamme 
Gold,  so  prttft  der  Herr  das  Herz  der  Menschenkinder.  Das 
Übel,  das  dem  besitsesstolsen,  freigebigen  Ritter  auferlegt 
wird,  ist  nicht  die  Miselsucht,  sondern  plötzliche  Erblindung^ 
und  es  waren  natflrlich  ftsthetische  Gründe,  die  den  Dichter, 
einen  Epigonen  des  Klassizismus,  bestimmten,  eine  weniger 
aufregende,  bühnenffthigere  Krankheit  zu  wählen.  Die  Er- 
blindung ist  nicht  die  Folge  einer  physischen  Verletzung  wie 
etwa  bei  der  Blendung  Kents,  sondern  weniger  wahrscheinlich 
die  Folge  einer  übergroflen  Gemütserregung.  Dazu  bedient 
sich  der  Dichter  des  Motivs  der  feindlichen  Brüder,  die  sich 
hier  um  den  Besitz  der  Burg  Aue  streiten.  Dem  edlen,  aber 
verschwenderischen  erstgeborenen  Heinrich  stellt  er  in  Hadmar 
einen    verschlagenen    jüngeren    Stiefbruder    gegenüber,     der 

0  Nach  einer  freundliehen  Mitteilung  Anton  Bettelheimt.  —  Das  un- 
gedraekte,  im  Mars  1902  in  Nflmberg  aufgeführte  Märchendrama  „Der  arme 
Heinrich*'  des  Schauspielers  Ludwig  Heller  hängt  nach  der  Angabe  des 
Lit  Bcfaos  (IV,  Sp.  1072)  nur  sehr  lose  mit  der  Legende  zusammen.  —  Der 
von  Jeliinek  (lat.  Echo,  V,  Sp.  1871)  genannte  „Arme  Heinrich"  von  Frans 
Bonn  in  dessen  „TheaterstScken  für  die  Jugend**  (Mflnchen  o.  J.,  Vorrede 
Ton  1880)  ist  ein  zweiaktiges  komisches  Singspiel  ftber  einen  ganz  anderen 
Stoff.  —  Ob  das  in  dem  Deutschen  Anonymen-Lexikon  von  Holzmann  und 
Bohatta  (11,  273)  genannte  Buch  .Der  arme  Heinrich  oder  die  Pilgerhfltte 
am  Weißenstein**  hierher  gehOrt,  weifl  loh  nicht 
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Heinrich  aus  der  Barg  vertreibt  und  seine  Erblindung  ver- 
anlaßt (I.  und  II.  Akt).  Der  nächste  Akt  bringt  die  Wieder- 
einsetzung Heinrichs  als  Burgherrn,  der  vierte  die  Befreiung 
von  dem  physischen  Übel  im  Sinne  der  Legende,  aber  mit 
einigen  nötigen  Abweichungen,  und  am  Schlufi  die  Vermählung 
mit  der  Meierstochter.  Für  das  Ganze  wird  ein  geschichtlicher 
Hintergrund,  die  Zeit  kurz  vor  dem  Ende  des  Interregnums 
(1273),  festgelegt. 

Heinrich  von  Aue  erscheint  im  ersten  Akt  als  ein  Aus- 
bund der  echt  mittelalterlichen  „milte^,  trotz  der  Abmahnungen 
seines  alten  Schloßvogts  und  der  Warnungen  seines  früheren 
Erziehers,  des  kräuterkundigen  Klausners  Hieronymus,  der 
bereits  eine  Vorstufe  zu  Hauptmanns  Pater  Benedikt  bildet. 
Als  zwischen  den  Anhängern  der  beiden  Kronprätendenten, 
Richards  von  Cornwall  und  Alfons'  von  Gastilien,  während 
eines  fröhlichen  Pfingstfestes  auf  Schloß  Aue  ein  Streit  aus- 
bricht, tritt  Heinrich  vermittelnd  dazwischen  und  führt  die 
Bitter  zum  Turnier  ab.  Nachdem  inzwischen  Hadmar  ver- 
geblich versucht  hat,  den  treuen  Schloßvogt  auf  seine  Seite 
zu  ziehen,  verliest  ein  Herold  vor  den  vom  Kampfspiel  Zurück- 
gekehrten ein  Edikt  Richards,  das  Heinrich  wegen  leicht- 
sinniger Verschwendung  seines  Erbes  und  wegen  Felonie,  da 
er  den  Anhängern  Alfons'  von  Castilien  Aufnahme  gewährt 
habe,  seines  Erbes  verlustig  erklärt.  Als  Hadmar  zugestehen 
muß,  diesen  Erlaß  bewirkt  zu  haben,  will  Heinrich  zorn- 
entbrannt mit  dem  Schwert  auf  ihn  losstürzen,  erblindet  jedoch 
plötzlich,  ein  trotz  mehrerer  vorhergehender  Hinweise  wenig 
natürlicher  Vorgang.  Im  zweiten  Akt,  in  dem  viel  geredet 
und  wenig  gehandelt  wird,  sucht  Hadmar  als  jetziger  Besitzer 
der  Burg  durch  eine  ausführliche  Darstellung  der  Vorgeschichte 
des  Erbstreites  sein  Verhalten  zu  rechtfertigen.  Heinrich  aber 
brandmarkt  ihn  als  bübischen  Verräter,  die  Ritter  teilen  sich 
in  zwei  Parteien,  Heinrich  beharrt  trotz  seiner  Erkrankung, 
und  obwohl  sich  Hieronymus  merkwürdigerweise  von  ihm  los- 
sagt, darauf,  sein  Recht  mit  Waffengewalt  durchzusetzen. 
Die  Nachricht  von  dem  Tode  Richards  von  England  (III.  Akt, 
1.  Szene)  ist  gleichbedeutend  mit  einer  Nichtigkeitserklärung 
der  Ansprüche  Hadmars  auf  die  Besitzungen  Heinrichs,  dessen 

2* 
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Parteigänger  die  Borg  zu  nmsingelii  TersncheD.  Heinzich  selbst 
hat  nach  seiner  Verhannnng  bei  dem  Banem  Eonrad,  in  dessen 
Hfltte  der  s weite  Auftritt  dieses  Aktes  spielt,  gastliche  Auf- 
nahme gefunden  und  wird  von  dessen  Tochter  Elsbeth,  die 
viele  Zflge  des  Eäthchens  von  Heilbronn  besitzt,  gepflegt 
Wenn  sie  die  Hufschlftge  von  Heinrichs  Rofi,  zu  der  Zeit,  als 
er  noch  gesund  war,  yemahm,  stürzte  sie  erregt  vor  die  Hans- 
tür, eine  verloren  gegangene  Feder  seines  Baretts  hütet  sie 
wie  ein  teures  Kleinod.  Sie  ist  ganz  verschüchtert,  als  der 
Vater  sie  zum  erstenmal  mit  auf  die  Burg  nimmt,  um  Be- 
freiung von  der  Hörigkeit  zu  erbitten.  Als  Heinrich  den  Zins 
erläßt  und  ihn  für  ihre  künftige  Aussteuer  bestimmt,  stürzt 
sie,  seine  Hand  küssend,  zu  seinen  Füßen: 

Ich 
Bin  eine  srme  Hagd,  da  aber  stehst 
Vor  mir:  ein  Oott,  voll  Hoheit,  Glsss  nnd  Gnaden, 
Dem  min  wohl  bittend  naht,  doch  dem  num  sichte 
Vermag  sa  bieten.    Aber  Herr,  wenn  je 
Zu  vollem  Olflek  dir  etwas  fehlte,  wflr's  auch 
Nor  stftnbchenschwer  anf  deines  Glflekes  Wage, 
Und  ich  könnt'  mit  dem  Leben  dir's  erkaufen, 
Ein  leiser  Wink  der  Hand,  und  wie  die  Ähre 
Zur  Erde  Reitet  bei  der  Sense  Schnitt, 
So  lege  ich  mein  Leben  dir  in  Fttfien, 
Mein  edler,  hoher  —  mein  erlauchter  Herr! 

Als  Hieronymus  sich  weigert,  seine  Heilkunst  an  den 
kranken  Augen  Heinrichs  zu  erproben,  da  erbietet  sie  sich, 
auf  die  steilsten  Felsenklippen  mit  nackten  Füfien  zu  klettern, 
um  ein  linderndes  Kraut  herbeizuschaffen;  sie  ist  bereit,  mit 
ihren  reinen  Jungfrauenhänden  den  wundertätigen  Tau  des 
Farrenkrauts  in  der  Johannisnacht  für  ihren  Herrn  zu  sam- 
meln. Den  enterbten  Herrn  pflegt  sie  mit  solcher^^ngabe, 
dafi  sie  selbst  erkrankt  und  die  Vorwürfe  ihrer  j^Mrn  erfährt, 
und  da  alle  Mittel  ihres  kindlichen  Aberglaubens  bei  dem 
Kranken  versagen,  so  verfällt  sie  in  Todesahnungen.  Ergebnng^- 
voll  erträgt  sie  die  launischen  Stimmungen  ihres  Herrn,  der 
ihr  bald  das  Haar  streichelt  und  sie  seine  liebe,  kleine  Frau 
nennt,  bald  aber  barsch  von  sich  stößt.  Als  sie  zufällig  aus 
dem   Hunde   ihres  Vaters   die   Klugheit   der   Salemer  Ärzte 
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rühmen  hört,  ist  sie  entschlossen^  dorthin  zu  reisen,  nm  das 
Heilmittel  zu  erlangen.  Indes  wird  um  den  Besitz  der  Burg 
heiß  gekämpft.  In  einer  kurzen,  schönen  Szene  schildert 
Weilen,  wie  Heinrich  mit  dem  feineren  G-ehör  des  Blinden 
das  nahende  KampfgetOse  vernimmt  und  trotz  seiner  körper- 
lichen Ohnmacht  sehnsüchtig  ein  Roß  verlangt.  Schließlich 
wird  Hadmar  besiegt,  gefesselt  und  Heinrich  wieder  Herr  der 
Burg.  Nach  all  diesen  Kämpfen  kommt  erst  im  vierten  Akt 
das  Thema  der  Legende  wieder  zum  Durchbruch.  So  poetisch 
und  natürlich  die  bisherigen  Elsbethszenen  auch  waren,  die 
Opferszene  ist  eine  matte  und  unerquickliche  Abschwächung. 
Nachdem  Konrad  Heinrich  wegen  des  rätselhaften  Yerschwindens 
des  Kindes  Vorwürfe  gemacht  hat,  erscheint  sie  wieder,  erzählt 
von  ihrer  Wanderung  nach  Italien  und  überreicht  dem  Hiero- 
nymus  auf  einem  Blatt  das  Salemer  Heilsrezept,  wonach  die 
Augen  des  Blinden,  mit  dem  Herzblut  einer  reinen  Jungfrau 
bestrichen,  sehend  würden.  Nach  langem  Schwanken  nimmt 
Heinrich  das  Anerbieten  an,  ermannt  sich  aber  wieder  und 
erhält  im  Augenblick  der  Selbstüberwindung  das  Augenlicht 
wieder.  Da  im  übrigen  Drama  alles  auf  dem  Boden  der  Wirk- 
lichkeit steht,  so  erscheint  die  übernatürliche  Heilung,  von 
wieviel  Poesie  sie  auch  um  woben  ist,  doch  als  etwas  Fremdes. 
Die  historische  Ausweitung  des  Stoffes,  der  Kampf  der  beiden 
Brüder,  ist  im  allgemeinen  besser  gelungen.  Die  Darstellung 
des  leidenden  Heinrich  hält  sich  in  sehr  idealen  Grenzen,  ein 
Vergleich  mit  der  viel  realistischeren  und  eindringlicheren 
Schilderung  des  Blinden  bei  modernen  Dichtem,  etwa  bei 
Maeterlinck,  ist  nicht  angebracht.  Der  pathetische,  von  Schiller 
beeinflußte  Stil  ist  recht  poetisch  und  schwungvoll,  die  Be- 
handlung der  Jamben  flüssig  und  gewandt. 

Von  der  Mehrzahl  der  durch  engeren  Anschluß  an  Hart- 
mann gekennzeichneten  Dramen  ist  zunächst  der  „Arme  Hein- 
rich^'  einer  Anonyma   von   1861^)   zu  nennen ,  einer  von 

*)  Der  Titel  lautet:  Der  arme  Heinrich.  Ein  Drama,  bearbeitet  nach 
der  poetischen  Erz&hlung  gleiches  Namens  von  Hartmann  von  Ane,  von  der 
Verfasserin  der  „Johanna  oder  der  Lebensweg  einer  Verlassenen*'.  Den 
Bühnen  gegenttber  als  Mannskript  gedruckt.  Hamburg  (F.  H.  Nestler  und 
Melle)  1861.  -—  Dies  Drama  und  ebenso  dasjenige  von  Hans  Erdmann  (KAthe 
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ihiem  Talent  bescheiden  denkenden  üichteriDf  die  wie  Long-- 
fellow  den  Sieg  der  reinen,  frommen,  opferfreudigen  Liebe 
über  die  Macht  der  Selbstancht  vereinnbildlichen  wilL  Ein 
schlichter  naiver  Ton  leichnet  die  Schilderung  der  Meierslente 
nnd  ihrer  Tochter  Agneta,  eines  „Uassen  Blümchens*^  von 
sechsehn  Lensen,  ans,  aber  bei  der  Darstellung  der  Krankheit 
Heinrichs  und  der  Opferbereitschaft  des  Sandes  versagt  die 
Begabung  der  Verfasserin,  wenn  auch  eine  gewisse  dramatische 
Erfindungskunst  nicht  geleugnet  werden  soll.  Zur  Belebung 
der  Handlung  schafft  sie  eine  neue  Gestalt,  den  gewissenlosen 
Abenteurer  Ouy  von  Chaulis,  den  Famulus  des  im  Buf  eines 
geschickten  Antes  stehenden  Bischofs  Matthäus  von  Salemo. 
G-uy  erscheint  im  ersten  Akt  in  der  Meierei  Eberhards,  dem 
Aufenthalt  Heinrichs  nach  seiner  ersten  italienischen  Beise, 
Übermittelt  die  Segenswünsche  seines  Meisters  und  bestimmt 
den  noch  schwankenden  Heinrich  sum  Aufbruch  nach  Salemo 
mit  Agneta.  Der  Anblick  des  deutschen  Mädchens  hat  in 
Ouy  eine  heiße  Liebe  erseugt.  Bevor  sie  in  Salemo  (II.  Akt) 
dem  bischöflichen  Arzt  ihre  Todesbereitschaft  bekennt,  muß 
sie  sich  der  stürmischen  Werbungen  Guys  erwehren,  und  als 
sie  das  Opfergemach  betritt,  naht  er  sich  ihr  noch  einmal  als 
Versucher.  Aus  Haß  über  die  erlittene  Abweisung  bemüht 
sich  Ouy,  den  Bischof  zu  bestimmen,  ihm  als  dem  Jüngeren 
und  Mutigeren  den  Todesstoß  in  das  Herz  des  Mädchens  zu 
überlassen,  aber  ohne  Erfolg.  Als  er  dann  mit  begehrlichen 
Blicken  durch  den  Türspalt  sieht,  mit  höhnischen  Beden 
Heinrich  seine  Liebe  zu  Agneta  gesteht  und  ihn  bei  der 
Hinderung  des  Opfers  zurückdrängt,  ermannt  sich  Heinrich, 
tötet  ihn  und  trägt  Agneta  aus  dem  Nebengemach  heraus;  der 
Bischof  rät  zu  eiliger  Flucht.  Im  dritten  Akt  erfahren  wir 
aus  dem  Oespräch  Heinrichs  mit  dem  Pater  Ägidius  seine 
Heilung;  da  sonst  nur  noch  Agnetas  Wiedersehen  mit  ihren 
Eltern  und  ihre  Vermählung  mit  Heinrich  vorgeführt  wird, 
fehlt  es  dem  ganzen  Akt  an  dem  dramatischen  Angelpunkt. 


Becher)  wurde  mir  durch  die  Liebenswflrdigkeit  des  Herrn  Prof.  Dr.  Herr- 
muiii,  des  Verwalters  der  Bibliothek  deutscher  PrlYSt-  und  Manuskriptdrucke, 
in  Berlin  sngioglich  gemacht. 
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Mit  tiefer  Beligiosität  und  orthodoxen  Anschaani^en, 
wie  sie  dem  mittelalterlichen  Epos  am  meisten  konform  sind, 
ist  eine  andere  Dichterin  Betty  Fischer  (geb.  1829  in  Bremen, 
Pseudonym  E.  Bntenberg)  in  dem  anonym  erschienenen  dra- 
matischen Gedicht  „Verwundet  und  geheilt^  (1881)  an  den 
Stoff  herangetreten.  Nach  einem  einleitenden  Sonett  glaabt 
die  Dichterin  in  dem  allerdings  etwas  altmodischen  Stoff  einen 
seltenen  Diamanten  gefanden  zu  haben,  den  aofs  neue  au 
schleifen  sie  sich  nicht  enthalten  kann,  obwohl  sie  sonst  nach 
eigenem  Geständnis  nur  für  den  Hausgebrauch  dichtet.  Nach- 
dem der  erste  Akt  eine  höchst  merkwürdige  Motivierung  für 
Heinrichs  Krankheit  gebracht  hat,  schildert  der  n&chste  den 
leidenden  Helden,  der  dritte  die  Opferbereitschaft  der  Meiers- 
tochter Else,  der  vierte  die  Szene  in  Salemo  und  der  letzte 
die  Heimkehr  und  Hochzeit.  Heinrich  glaubt  sich  von  Hilde- 
gard, der  Tochter  des  Herzogs  Berthold  von  Zähringen,  be- 
trogen, weil  diese  nach  einem  Heinrich  nur  sehr  zögernd  ge- 
gebenen Jawort  ihre  Liebe  plötzlich  seinem  Freunde  und 
Dienstmannen  Gottfried  zuwendet.  Ob  dieser  verschmähten 
Liebe  zieht  sich  Heinrich  die  entsetzliche  Krankheit  zu,  eine 
Begründung,  die  künstlerisch  doppelt  unwahr  ist,  weil  sie 
physisch  unmöglich  ist.  Allerdings  nennt  die  zartbesaitete 
Dichterin  das  Siechtum  nie  mit  dem  richtigen  Namen,  obwohl 
nach  den  späteren  Geschehnissen  in  Salemo  nur  die  Ejrankheit 
des  Originals  gemeint  sein  kann.  Die  als  fünfzehnjähriges 
Kind  gedachte  Else  sucht  ihre  Eltern  und  Heinrich  mit  etwa 
denselben  Gründen  wie  im  Epos  zur  Reise  nach  Salemo  zu 
bestimmen,  sie  vermag  zwar  Worte  des  Glaubens  zu  stammeln, 
aber  nur  geringe  dichterische  und  gar  keine  dramatische 
Wirkung  zu  erzielen.  Ganz  verfehlt  ist  der  Versuch  von 
Elses  Bruder,  ihr  ein  Betäubungsmittel  beizubringen,  um  ihre 
Opferung  zu  verhindern.  Der  Saleraer  Arzt  Anselmo  erzählt 
als  Beweis  seiner  Wundermacht  die  Geschichte  von  Engelhard 
und  Engeltrat  nach  Konrad  von  Würzburg,  wobei  der  Aussatz 
als  Raserei  gefaßt  wird.  Die  Genesung  Heinrichs  nach  Hin- 
derung des  Opfers  erfahren  wir  sogleich  durch  einen  langen 
Monolog.  In  dem  letzten,  sehr  breit  ausgeführten  Akt  kommt 
Heinrich  mit  Else  gerade  am  Hochzeitstage  Hildegards  und 
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Gtottfriedi  mrack  und  gibt  siohi  da  er  noch  in  Sieohentrmoht 
ist»  duroh  eisen  Fienndesbeoker  nach  dem  Typns  der  dentsohen 
Heimkehrsagen  sn  erkennen.  Interessant  ist,  dafl  die  Dichterin 
in  Elses  Charakter  snletst  noch  etwas  irdische  Minne  ein- 
flieflen  läfit,  was  vorher  sorgfältig  vermieden  wnrde.  So  edel 
anch  die  Absicht  der  Dichterin  war,  ihr  schwächliches  Angreifen 
der  Motive  nnd  ihr  meistens  matter,  wenn  anch  wortreicher 
nnd  fließender  Planderton  hindern  sie,  nns  die  Legende  wirk- 
lich näher  an  bringen. 

Die  drei  nnn  an  betrachtenden  Dramen  behalten  die 
Krankheit  des  Anssatses  nnbedepklich  bei,  fassen  dieselbe  aber 
nicht  blofi  als  eine  göttliche  Versnchnng  oder  Strafe  anf,  son- 
dern stellen  sie  als  die  natürliche  Folge  einer  Ansteckung  nnd 
sngleich  als  Strafe  für  eine  vom  Helden  begangene  frevelhafte 
Handlung  hin.  Sie  geben  also  eine  medizinische  Motivierung 
und  suchen  so  etwas  von  tragischer  Schuld  einzuführen. 

Die  als  Volksschauspiele  bezeichneten  Dramen  von  Pöhnl 
und  Schultes  führen  uns  zu  den  viel  umstrittenen,  mit  viel 
Begeisterung  unternommenen  nnd  leider  oft  mißglückten  Ver- 
snchen  zur  Schaffung  einer  Volksbühne. 

Der  dem  Münchener  Intendanten  v.  Perfall  gewidmete 
„Arme  Heinrich"  von  Hans  Pohnl  (1887)  ist  trotz  guter 
Ansitze  in  der  Komposition  wegen  mangelnder  Gestaltungs- 
kraft mißlungen.  Es  ist  katun  eine  Seite,  in  der  nicht  eine 
ästhetische  Oeschmacklosigkeit,  stilistische  Fehler,  metrische 
XJngenauigkeiten  oder  schlimme  sprachliche  Neubildungen 
störten.  Das  an  sich  berechtigte  und  für  den  besonderen 
Zweck  durchaus  angebrachte  Bestrebeo,  eine  kernige,  gesunde, 
volkstümliche  Sprache  anzuwenden,  hat  den  Verfasser  oft  zu 
dem  Gegenteil,  einer  unnatürlichen,  geschraubten  Manier  ge- 
führt; seine  gereimten  Knittelverse  sind  steif  und  ungelenk. 
Das  Vorspiel  verwendet  das  Motiv  von  Uhlands  „Glück  von 
Edenhall*'.  Der  Gaugraf  Heinrich  von  Aue  hält,  stolz  auf  sein 
Glück,  sein  Erbe  und  auf  den  Glückspokal,  den  eine  Fee  einst 
seinem  Urahnen  geschenkt  hat,  ein  Festmahl  ab,  zu  dem  sich 
ein  unbekannter  Pilgrim  hinzudrängt.  Dieser  erscheint  anfangs 
als  lustiger  Spötter  in  der  Art  des  Schillerschen-  Kapuziners, 
wächst  sich  dann  zum  Dämon  aus  und  stößt  mit  Heinrich  auf 
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das  Wohl  seines  Hauses  an,  wobei  der  Glttckspokal  zerbricht 
und  Heinrich  den  Anstecknngskeim  der  Plage  Hiobs  in  sich 
aufnimmt,  denn  jener  Pilger  war  seit  sieben  Jahren  damit  be* 
haftet.  Die  Pointe  der  Szene  wäre  mehr  zor  Geltung  ge- 
kommen, wenn  Heinrich  selbst  mit  frevelhaftem  Übermut  da» 
Geschick  herausgefordert  und  sein  eigener  Zerstörer  gewesen 
wäre.  Jeder  der  folgenden  Akte  gibt  auf  dem  Hintergrunde 
einer  volksttlmliohen  Milieuskizze  einen  Abschnitt  der  Legende, 
wobei  ernste  und  derbkomisohe  Auftritte  krafi  nebeneinander 
erscheinen.  Nachdem  der  todkranke  Heinrich  seine  Güter 
unter  die  habgierigen  Yerwaiviten  verteilt  hat,  wird  eine  bei 
dem  Ernst  der  Situation  doch  zu  tölpelhafte  Küpelszene  ein- 
geschaltet, in  der  sich  Eühnrat  und  Grispin  um  die  Hand  von 
Heinrichs  Muhme  Sabine  bewerben.  Dann  wird  Heinrich  unter 
Verwertung  mittelalterlicher  Sitten,  wie  sie  in  den  Einleitungen 
Grimms  und  Wackemagels  geschildert  sind,  aus  der  mensch- 
lichen Gemeinschaft  ausgestoßen,  indem  er,  mit  einem  schwarzen 
Schleier  umhüllt,  vom  Priester  wie  ein  Toter  mit  Erde  bestreut 
und  aus  der  Burg  ausgewiesen  wird.  Der  zweite  Akt  bietet 
eine  breite  folkloristische  Szene,  eine  Fastnachtsfeier  mit  üb- 
lichen Stechpalmreisem  und  Königskuchen  im  Hause  des  Meiers 
Gumprecht.  Hier  erscheint  der  arme  Heinrich,  sich  mit  der 
Klapper  der  Miselsüchtigen  ankündigend,  und  erzählt  in  Gegen- 
wart der  Meierstochter  Hadwig  von  seiner  Reise  nach  Salemo 
und  dem  einzigen  Mittel  seiner  Bettung.  Da  Hadwig  beim 
Essen  des  Kuchens  „Bohnenkönigin"  geworden  ist  und  einen 
Wunsch  frei  hat,  so  bittet  sie  ohne  viel  Umstände  den  Vater, 
ihr  Leben  für  den  Herrn  hingeben  zu  dürfen.  Im  nächsten 
Akt  tritt  Heinrich  nur  auf,  um  die  Opferbereitschaft  des 
Mädchens  abzuwehren,  das  nach  einigen  visionären  Verzückungen 
ihren  Willen  erreicht;  im  übrigen  ist  das  Hauptinteresse  des 
Dichters  auf  etliche  Glownsszenen  gerichtet.  Die  Opferszene 
des  vierten  Akts  in  dem  mit  den  Requisiten  aus  Fausts  Studier- 
zimmer ausgestatteten  Gemach  des  Salerner  Arztes  folgt  der 
Darstellung  Hartmanns  auch  darin,  daß  Heinrich  durch  einen 
Türspalt  zusieht  und  durch  den  Anblick  des  entblößten  Körpers 
der  Jungfrau  zur  Umkehr  bestimmt  wird.  Der  Arzt  Amos  ist 
als  skurriler  Pedant  gefaßt,  der  die  Szene  mit  einem  tiefsinnig- 
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unsinnigen  Monolog  erOflfhet  und  den  ganzen  Anftritt  mit 
^spitsfindigem  Lächeln  and  wohlwollendster  Heiterkeit"  be- 
gleitet Niohts  ist  fEür  die  fianansitftt  des  Verfassers  beaeiGh- 
nender  als  die  Motiviemng,  daß  Heinrich  als  sichtbares  Zeiehen 
seiner  Genesung  —  dreimal  niesen  mnfi.  Die  Yermählnng  in 
der  Heimat  wird  im  Schlnfiakt  als  Volksfest  geschildert.  Wenn 
auch  einige  der  volkstümlichen  Szenen  in  der  Konseption  ge- 
glückt sind,  so  unterdrücken  sie  doch  in  ihrer  unreifen  Aus- 
führung die  eigentliche  Haupthandlung. 

Mit  größerer  Begabung  und  größerer  fiühnenkenntnis  ist 
der  frühere  Schauspieler  und  langjährige  Leiter  mehrerer 
Bühnen  Carl  Schult  es  in  seinem  deutschen  Volksschauspiel 
vom  „Armen  Heinrich''  (1894)  an  die  Dramatisierung  des 
Stoffes  herangetreten.  Sein  Streben  ist  ganz  auf  das  Drama- 
tische gerichtet,  Handlung  und  nur  Handlung  ist  sein  Ziel. 
Indem  er  Heinrich  eine  standesgleiche,  im  Charakter  von  der 
Meierstochter  ganz  verschiedene  Frauengestalt,  Renata  von 
Tarent,  gegenüberstellt,  schafft  er  eine  weit  ausgesponnene 
Nebenhandlung,  und  diese  Benata-Handlung  beeinträchtigt  im 
III.  und  lY.  Akt  die  eigentliche  Heinrich -Handlung.  Die 
Charakteristik  ist  durchgehende  nicht  tief,  ein  Mangel,  der 
bei  den  Hauptfiguren  mehr  hervortritt  als  bei  den  Neben- 
gestalten. Die  Knittelverse  sind  flotter  und  gewandter  als 
bei  Pöhnl,  aber  auch  nicht  einwandsfrei.  Der  Heinrich  des 
ersten  Akts  ist  ein  energischer,  aber  hochfahrender  und  trotz- 
köpfiger Mann,  wie  etwa  der  Sigismund  in  Calderons  „Das 
Leben,  ein  Traum"  oder  wie  der  Held  in  den  Dramen  von 
Bobert  dem  Teufel.  Als  der  Bauer  Hanfried  bei  Kaiser  Hein- 
rich VI.,  der  sich  gerade  auf  der  Bückkehr  von  der  Kaiser- 
kröDung  in  Rom  eines  Unfalls  wegen  auf  Heinrichs  Burg  in 
Überlingen  am  Bodensee  aufhält,  eine  Klage  wegen  des  Besitz- 
rechtes an  einem  wildreichen  Walde  vorbringt,  verteidigt 
Heinrich  seine  angeblichen  früheren  Ansprüche.  Der  Kaiser  gibt 
dem  Bauern  recht  und  verläßt  eiligst  das  Schloß,  als  Heinrich 
trotzdem  droht,  den  Bauer  beim  Betreten  des  Waldes  nieder- 
zuschießen. Heinrich  ergibt  sich  darauf  dem  Trunk  und 
dem  Becherspiel.  Ein  anwesender  ritterlicher  Minnesftnger, 
der   Triesdorfer   (es    wird   das    Triesdorf  bei    Ansbach,   dem 
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Greburtsort  des  Dichters,  sein)  yersncht  durch  den  Vortrag 
der  alten  Märe  von  Kaiser  Botbart  und  seinem  Hündlein  „Ge- 
wissen^ einen  bessernden  Einfluß  auf  ihn  zu  erzielen.  Die 
Vorwürfe  seiner  Mutter  weist  Heinrich  höhnisch  ab,  so  daß 
diese  ihn,  wie  in  den  Robertdramen,  verläßt.  Als  er  beim 
Spiel  mit  dem  Triesdorfer  in  Streit  gerät,  verwundet  ihn 
dieser,  das  Gesinde  beginnt  im  Hause  zu  plündern,  und  in  dem 
allgemeinen  Wirrwarr  stürzt  ein  bekannter  Aussätziger  der 
Gegend,  der  „Überlinger  Hans",  herein,  der  durch  Berührung 
der  Hände  des  Essers  zu  gesunden  hofiPte.  Während  Heinrich 
einen  Knappen  zum  Verbinden  der  Wunde  heranruft,  nähert 
sich  der  Aussätzige  und  leg^  ein  Stück  seines  Kragens  über 
die  Wunde,  wird  aber  von  Heinrich,  als  dieser  ihn  erkennt, 
erstochen  —  das  ist  eine  entschieden  besser  motivierte  Dar- 
stellung als  die  Filgrimiszene  bei  Föhnl.  Aus  einem  Gespräch 
Hanfrieds  und  seines  Sohnes  erfahren  wir  im  nächsten  Akt 
Heinrichs  Erkrankung  an  der  „Malezei"  und  seinen  Aufenthalt 
in  der  Höhle  des  Überlinger  Hans.  Heinrich  ist  zwar  lepra- 
krank, aber  der  Dichter  läßt  aus  zarter  Eücksicht  auf  sein 
Publikum  das  Gresicht  davon  verschont  bleiben.  Der  Held, 
der  im  ersten  Akt  noch  einiges  Interesse  einzuflößen  ver- 
mochte, wird  nun  weniger  sympathisch,  da  der  Egoismus  des 
nur  auf  seine  Heilung  bedachten  Kranken  stark  hervortritt. 
Der  Knappe^  Griesebart  bringt  seinem  Herrn  auf  der  Gabel 
eines  Zweiges  einen  Brief  der  Benata  von  Tarent  mit  der 
Mitteilung  des  Heilmittels  der  Salemer  Ärzte  und  dem  Zu- 
satz, man  möge  nach  einer  Bauemmagd  forschen,  an  deren 
unbedeutendem  Leben  nichts  gelegen  sei,  eine  Standesmoral, 
die  sich  Heinrich  mit  den  Worten  zu  eigen  macht: 

Wenn  gar  sich  frei  ein  niederes  Sein 
Hergibt,  den  Hohen  von  der  Pein 
Zu  lösen,  kann  kein  Mensch  das  tadeln, 
Da  es  sich  durch  das  Opfer  nur  wird  adeln ! 

Mit  heuchlerischer  Verstellung  sucht  er  die  Tochter  Hanfrieds, 
Maria,  die  ihm  mitleidig  Speisen  in  die  Höhle  bringt,  fttr  sich 
zu  gewinnen;  ja  er  geht  so  weit,  als  Maria  durch  die  Einwen- 
dungen ihres  Vaters  in  ihrer  Opferbereitschaft  schwankend 
wird,   die  italienische  Benata,   an   deren    Egoismus    er   nicht 
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xweifeln  kann,  gegen  die  reine  Liebe  der  Maria  ananspielen, 
eine  Ssene,  die  hier  weit  peinlicher  berOhit  als  eine  ähnliche  bei 
Bicarda  Hnch.  Das  Peinliche  wird  anch  dadurch  nicht  gehoben^ 
daß  Heinrichs  Mntter  die  selbstischen  Absichten  ihres  Sohnes 
nnd  seine  Liebe  an  Benata  enthllllt.  Die  Mischnng  irdischer 
nnd  himmlischer  Liebe  in  Maria  Tersncht  der  Dichter  xwar  zu 
schildern,  aber  mit  nnsnlanglicher  Kraft.  Ln  dritten  Akt 
werden  anntchst  Benata  und  der  Arzt  Simon  von  Grema  nicht 
ohne  Geschick  charakterisiert.  Jene,  eine  heißblfltige,  intri- 
gante Italienerin,  eine  (Gestalt  wie  die  Adelheid  im  „Oöts'', 
weilt  in  Salemo,  weil  sie  den  dentschen  Kaiserhof  wegen 
einer  ihr  von  der  Kaiserin  Konstantin  angefUgten  Beleidigmig 
▼erlassen  hat  Simon  erscheint,  ähnlich  wie  später  der  Palämon 
Fitgers,  als  ein  aufgeklärter  weltmännischer  Gelehrter,  der  an 
das  Märlein  vom  Blatopfer  selbst  nicht  glaubt.  Er  ist  zuerst 
▼on  BachegefOhl  gegen  Heinrich  erfüllt,  weil  dessen  Vater  bei 
der  Einnahme  Cremas  seine  Eltern  und  Oeschwister  hat  nieder- 
metzeln lassen,  wird  dann  aber  durch  das  reine  märtyrerhafte 
Wesen  Marias  besänftigt  Dafi  die  folgende  Opferszene  auf 
dem  Höhepunkt  des  dritten  Aktes  liegt,  ist  entschieden  ein 
Vorteil,  allein  sie  ist  in  zu  dürftiger  Prosa  geschrieben,  um 
einen  grOfieren  Eindruck  zu  erzielen.  Als  Maria  zum  Ent- 
kleiden ins  Nebengemach  getreten  ist  und  Heinrich  sie  hinter 
dem  Vorhang  erblickt,  hindert  er  die  Tötung  mit  den  Worten: 
„Haltet  ein!  Oottes  Fluch  auf  Euch,  wenn  Ihr  sein  herrlich- 
stes Meisterwerk  zerstörtl"  Mit  der  E^age  Marias,  jetzt  nicht 
mehr  für  ihn  sterben  zu  können,  bricht  der  Akt  schnell 
ab,  ohne  daß  wir  über  Heinrichs  Heilung  etwas  erfahren,  da 
sich  der  Dichter  nicht  ohne  Grund  scheut,  das  Wunder  selbst 
auf  die  Bühne  zu  bringen.  Wenn  Max  Kempff^)  diesen  Akt 
als  ein  „Meisterwerk  schlechthin'^  bezeichnet,  so  liegt  eine 
grofie  Überschätzung  des  Dichters  vor  und  zeigt  nebenbei,  zu 
welchen  verfehlten  Urteilen  die  blinde  Gegnerschaft  gegen 
Hauptmann  führt.  Der  vierte  Akt  soll  Heinrichs  Charakter- 
wandlung  zum  moralisch  Gebesserten  schildern,  ohne  dafi  er 
schon  das  Bewußtsein  seiner  Genesung  hat.    Er  bestimmt  die 
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eine  Hälfte  seines  YermOgens  für  die  Stadt  Crema,  die  andere 
für  Maria  und  sagt  sich  vor  allem  von  Renata  los,  die  ihn 
aus  Selbstsnoht  zu  dem  anscheinend  nutzlosen  Opferungsversuch 
der  Bauemdime  angestachelt  hatte.  Aber  nicht  nur  das,  er 
beleidigt  sie  sogar,  indem  er  sie,  merkwürdig  genug,  als  „un- 
rein^ bezeichnet  und  dadurch  ihre  Bache  hervorruft,  die  nun 
die  zweite  Hälfte  des  Aktes  ausfüllt  Benata  inszeniert  mit 
Hilfe  des  schurkenhaften  Verticelli,  des  Besitzers  der  Herberge, 
wo  Heinrich  abgestiegen  war,  eine  echt  italienische  Dolch- 
stecherei.  Heinrich  erhält  von  ihm  einen  nicht  tödlichen  Stich 
in  den  Bücken  und  einen  dito  von  Benata  in  die  Brust,  diese 
sucht  die  gefesselte  Maria  höchsteigenhändig  ins  Wasser  zu 
ziehen,  bis  schließlich  beide  durch  Griesebart  und  Simon  be* 
freit  werden.  Erst  im  letzten  Akt  berichtet  Heinrich  bei 
seiner  Landung  auf  der  Insel  Beichenau  vor  dem  Abt  des 
Klosters  und  dem  Kaiser  seine  allmähliche  körperliche  Genesung 
unter  der  Pflege  Simons  und  seine  Befreiung  von  der  „Seele- 
Malezei"  durch  die  Liebe  Marias.  Da  der  Stoff  fOr  einen 
ganzen  Akt  nicht  ausreicht,  so  muß  der  Triesdorfer  allerhand 
Mummenschanz  veranstalten,  wobei  ein  altschwäbischer  Tanz, 
der  das  Liebeswerben  des  balzenden  Auerhahns  darstellt,  der 
„Siebensprung"  und  drei  altdeutsche  Lieder,  darunter  das  be- 
kannte „Ich  bin  dein,  du  bist  mein",  verwandt  werden.  Ein 
wohlfeiler,  der  Pikanterie  nicht  entbehrender  Theatereffekt  ist 
das  unerwartete  Geständnis  der  Kaiserin,  das  ihren  Gemahl 
zu  Hoffnungen  auf  einen  Thronerben  berechtigt.  Wenn  auch 
im  ganzen  anzuerkennen  ist,  daß  die  Ergänzungen  des  eigent- 
lichen Heinrichdramas  gute  Erfindungsgabe  verraten  und  daß 
sich  mehrfach  geschickte  dramatische  Steigerungen  vorfinden, 
so  ist  doch  hinzuzufügen,  daß  gerade  bei  den  Hauptmomenten 
der  Handlung  die  dichterische  Kraft  versagt  und  die  Neigung 
zu  reinen  Bühneneffekten  sich  stark  bemerkbar  macht. 

Noch  mehr  als  bei  Schultes  ist  der  Held  des  dekla- 
matorischen Jambenschauspiels  vom  „Armen  Heinrich"  (1900), 
das  Hermann  Hanau  (geb.  1871,  Jurist  in  Berlin)  zum  Ver- 
fasser hat,  anfangs  als  jähzorniger  Wüstling  gefaßt.  Es  wirkt 
recht  stdrend,  daß  Heinrich,  der  „die  Lust  des  Fleisches  mehr 
als  die  Kasteiung  liebt",  den  ganzen  ersten  Akt  hindurch  nur 
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von  „Weibern"  räsonniert.  Den  Aussatz  erh&lt  er  durch  An- 
steckung  in  den  Armen  der  ans  dem  Kreuzzuge  mitgebrachten 
Orientalin  Suleima,  und  eine  Schuld  lädt  er  dadurch  auf  sich, 
daß  er  den  Meier  mitsamt  seiner  Tochter  Grertrud  von  Hans 
und  Hof  verjagt,  weil  diese  sich  weigert,  der  Suleima  nach 
orientalischer  Art  die  Füße  zu  küssen.  Allein  die  schwere 
Erkrankung  bringt  ihn  zur  Selbsterkenntnis,  und  er  geht  ans 
dem  göttlichen  Wunder  körperlich  und  seelisch  gesundet  hervor. 
Die  Meierstochter  handelt  nicht  eigentlich  aus  Liebe  für  den 
Herrn,  der  sie  verstößt,  sondern  mehr  aus  der  Idee  des  Mit- 
leids heraus,  wie  auch  Fitgers  Lavinia;  es  ist  der  Eindruck 
der  Erzählung  von  Heinrichs  Leiden,  der  sie  zur  Hingabe 
zwingt.  Vom  dramaturgischen  Standpunkt  aus  geschickt  ist, 
daß  ihr  in  der  Gestalt  des  Kriegers  Johannes  ein  standesgleicher 
Bewerber  gegenüber  gestellt  wird,  doch  kommt  es  zu  keiner 
größeren  Szene.  Eigentümlich  ist  die  Änderung  des  Aber- 
glaubens, indem  nicht  Ärzte,  sondern  deutsche  Klostergeistliche 
das  Wundermittel  besitzen;  da  dadurch  die  Szene  in  Salemo 
fortfallen  kann,  ergibt  sich  eine  wesentliche  Vereinfachung  der 
Handlung.     Der  mönchische  Zauberspruch  lautet: 

Nur  reine  Lippen  des,  der  selbst  sich  opfert, 
Sie  nehmen  dir  das  Gift  aus  deinem  Körper, 

was  den  Sinn  haben  soll,  daß  das  Mädchen  dem  Siechen  durch 
körperliche  Umarmung  die  Krankheit  abnehmen  soll.  Wie 
Heinrich  sich  diesen  Gedanken  ausmalt,  wirkt  indes  höchst 
ekelerregend: 

Komm  näher,  Mftdcheu,  tritt  zu  mir  heran! 
In  diesen  Armen,  angefault  vom  Gift, 
An  dieser  Brust,  vom  Aossats  ganz  bedeckt, 
Da  willst  du  ruhn,  nnd  deine  Lippen  wollen 
Im  Ekel  der  abscheulichsten  Umarmung 
Von  diesen  Lippen  und  aus  diesen  Wunden 
Das  Gift  einsaugen,  das  dir  Siechtum  bringt, 
Tod  und  Verderben  deinem  jungen  Leib? 
Das,  sagst  du,  wäre  dein  Entschlufi? 

Der  erste  Akt  bringt  das  Bachanal,  das  Heinrich  bei 
seiner  Blickkehr  aus  dem  Kreuzzug  trotz  des  Einspruchs  des 
Kaplans  und  eines  Teils  seiner  Ritter  veranstaltet.    Nachdem 
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^     er  Grertrad  wegen    ihrer  Weigerung,  der  Orientalin  die  ver- 

.^^  langte  Ehrerbietung  zu  erweisen,  verbannt  hat,  stürzt  er  sieb 
in  die  Arme  Suleimas.  In  der  tiefen  Waldeinsamkeit,  wohin 
sich  Gertruds  Eltern  zurückgezogen  haben  und  wo  der  nächste 

.^  Akt  spielt,  erscheint  Jobannes,  von  Liebe  zu  Gertrud  getrieben, 
und  berichtet  in  packendster  Schilderung  von  Heinrichs  gräß- 
licher Erkrankung  infolge  der  buhlerischen  Umarmung,  von 

'  der  Auflösung  seines  Trosses  und  dem  einzigen,  von  den 
Mönchen  ausgesprengten  Heilmittel.  Da  Johannes  nur  Hohn 
und  Schadenfreude  für  Heinrich  äufiert,  Gertrud  aber  mitleids- 
volle  Tränen  für  ihn  vergießt,  so  tut  sich  zwischen  beiden  eine 
^  unüberbrückbare  Kluft  auf.  Ein  langer  Monolog  des  Mädchens 
kündet  uns  den  inneren  Zwang  an,  von  dem  sie  nach  der 
Trennung  von  Johannes  beherrscht  ist,  und  da  die  Eltern  ihre 
Erregung  ihrer  Liebe  zu  diesem  zuschreiben  und  sie  allein 
lassen,  entflieht  sie  unbemerkt.  Der  dritte  Akt  zeigt  Heinrich 
auf  dem  Krankenbett,  nur  von  einem  Priester  umgeben.  Die 
Handlung  setzt  damit  ein,  daß  ein  zufällig  des  Wegs  kommen- 
der Pilger  die  Schwelle  betritt,  aber  als  er  von  dem  Unglück 
hört,  sofort  entflieht  —  im  Gegensatz  zu  Gertrud,  die  zu  dem 
,,  hohen  Herrn  ^  eilt,  um  ihn  zu  pflegen.  Gertrud  vertraut  dem 
Priester,  einem  schlichten  Bekenner  des  christlichen  Glaubena 
und  Aberglaubens,  ihren  Vorsatz  an,  und  als  Heinrich  nach 
einem  schweren  Anfall  wieder  zur  Besinnung  kommt,  erklärt 
sie  ihm  ihre  Opferbereitschaft,  der  er  schließlich  in  einem 
plötzlichen  Aufflackern  der  alten  Lebenslust  nachgibt.  Während 
der  Priester  mit  Gertrud  in  die  anstoßende  Kapelle  tritt,  um 
ihr  die  Absolution  zu  erteilen,  rafft  sich  Heinrich  vom  Kranken- 
lager auf,  hindert  die  heilige  Handlung  und  stürzt  ins  Freie 
hinaus  —  eine  starke  Abschwächung  der  Szene  im  Salemer 
Anatomiezimmer.  Die  Wirkung  des  Wunders  wird,  wie  bei 
Schultes,  zunächst  nicht  vorgeAihrt,  aber  in  einem  kurzen 
Schlußakt  in  recht  originaler  Weise  dargestellt.  Ein  Köhler- 
paar sieht  Heinrich  in  stürmischer  Nacht  im  Walde  umher- 
irren; da  er  sich  noch  krank  glaubt,  verscheucht  er  sie,  indem 
er  sein  Gewand  herunterreißt,  bis  jene  ihm  bedeuten,  daß  seine 
Brust  ohne  Schwären,  seine  Haut  rein  und  weiß  wie  Elfenbein 
sei.     So  findet  ihn  Gertrud,  vor  der  er  wie  vor  einer  Heiligen 
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niadenüikt    Mao  sieht,   daß  die  dramatischen  Voigiiige   im 
ganaen  klar  und  einfach  motinert  sind;  die  Diktion  ist  indes 
Ott  breit  und  verliert  sich  in  überlange  Monologe,  die  Sprache 
ist  leicht  flflssig  nnd  gewandt,  aber  noch  wenig  individnelL 
In  das  Erscheinungsjahr  des  Hanaoschen  Dramas  (1900) 
fUlt  noch  ein  als  Mannskript  gedrucktes  Schauspiel  „Der  arme 
Heinrich*^   in  sechs  Bildern  von  einer  jungen  Schrütstelleiiii 
Käthe  Becher,  die  sich  unter  dem  Pseudonym  Hans  Erd- 
mann  verbirgt      Im  Vergleich  au  ihrer  altvaterischen  und 
strenggläubigen   Vorgängerin  Betty  Fischer   vertritt   sie    die 
frische,  fiberschwängliche  und  zuweilen  ausgelassene  Jugend, 
die   moderne  Frau,   die  auch  ihren  sinnlichen  Begnügen  un- 
gescheut  unverhflllten  Ausdruck  gibt.     Nur  in  einem  Punkt 
berahrt  sie  sich  mit  Betty  Fischer,  in  der  schreibseligen  Weit- 
schweifigkeit, die  sich  in   der  Erseugung  neuer   und   immer 
neuer  Worte  und  Bilder  nicht  genug  tun  kann.    Mit  Pohnl 
teilt   sie  die  folkloristische  Erweiterung   des  Stoffes,   indem 
mehrfach  neben  der  Heinrich-Handlung  eine  flotte  Bauemsaene 
hergeht,    in  deren  lebenswahrer  Ausführung  sie   entschieden 
mehr  Geschick  bekundet  als  Pöhnl.   Doch  beschränkt  sich  die 
Besiehung  dieser  Ssenen  zu  der  eigentlichen  Heinrich-Handlung 
Aut  dem  blofien  Kontrast  einer  komischen  und  einer  ernsten  Hand- 
lung,  was  indes  noch  lange  nicht  den  Shakespeareschen  Übergang 
vom  Erhabenen  zum  Komischen  bedeutet.  Mindestens  mußte  die 
Meierstochter,  die  hier  nach  mehreren  Stellen  bei  Hartmann  die 
^Süfle'*  genannt  wird,  als  aus  diesem  bäuerlichen  Milieu  hervor- 
gehend und  es  Hberragend  dargestellt  werden,  wozu  aber  kaum 
der  Ansatz  gemacht  ist.   Im  ersten  Akt  wird  allerdings  ein  ge- 
wisser Gegensatz  zwischen  den  kerngesunden  Bauemmädchen  und 
der  schwächlichen,  träumerischen  Sttße  hergestellt,  die  auf  ihrem 
Krankenlager  für  die  Jungfrau  Maria  und  ihren  Jngendgenossen, 
den   Herrn  Heinrich,    schwärmt.      Die   übrigen    Liebessaenen 
zwischen  der  Bauemdirne  Marie  und  dem  welschen  Reitknecht 
Heinrichs  im  2.,  6.  und  6.  Akt  haben  mit  dem  Drama  selbst 
nichts  mehr  gemeinsam.    In  der  inhaltlich  wenig  umgestalteten 
Heinrich  Handlung  wird  keine  besondere  tragische  Schuld  sn- 
{^eutet.     Dafl  Heinrich  am  Anfang  gerade  in  der  Wohnung 
des  Meiers  aus  dem  Munde  des  Arztes,  übrigens  nach  recht 
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kurzer  Konsultation,  das  Salemer  Heilmittel  fOr  seine  ans 
Welschland  mitgebrachte  Krankheit  erfährt,  ist  nicht  sehr 
^wahrscheinlich;  unbeholfen  ist  auch,  dafi  Süße  hinter  dem  Bett- 
vorhang diese  Szene  belauscht.  Die  Erkenntnis  über  sein 
liciden  hat  bei  Heinrich  ein  krankhaftes  Aufflackern  seiner 
sinnlichen  Leidenschaften  zur  Folge,  und  im  zweiten  Akt 
schildert  die  Dichterin  eine  wollüstige  Liebesszene  zwischen 
dem  Siechen  und  der  üppigen,  leichtfertigen  Gräfin  Mechtild, 
die  ihn  jedoch  schließlich  von  sich  stößt,  als  sie  von  ihrem 
früheren  Bohlen,  dem  Grafen  Walter,  Heinrichs  Krankheit 
erfahren  hat.  Von  nun  an  tritt  die  Nachahmung  Hartmanns 
deutlicher  hervor,  und  ein  reinerer  Lufthanch  durchzieht  die 
im  einzelnen  stets  recht  breite  Dichtung.  Süße  geht  auf 
Heinrichs  Burg  und  bietet  sich,  von  ihren  Eltern  unterstützt, 
als  bereitwilliges  Opfer  an.  Die  Opferszene  des  vierten  Bildes 
im  Hause  des  Arztes  in  Sorrent  wird  durch  Heinrichs  und 
Süßes  Gespräche  über  den  bezaubernden  Eindruck,  den  die 
italienische  Landschaft  auf  sie  gemacht  hat,  eingeleitet,  was 
zwar  sehr  nahe  lag,  aber  doch  nicht  die  richtige  Verstimmung 
für  ein  bewußtes  Sterbenwollen  bildet.  Heinrichs  Klage  vor 
dem  Opfergemach  wird  durch  einen  lebhaften  Dialog  mit  seinem 
Knappen  dramatisch  gestaltet;  über  die  Wirkung  des  ver- 
schmähten Opfers  bleiben  wir  am  Aktschluß  noch  im  unklaren. 
In  einer  dunklen  Gewittemacht  kehrt  Heinrich  dann  gesundet 
zu  seiner  Matter  zurück,  die  seine  nahende  Heimkehr  bereits 
durch  Aufschlagen  einer  bezüglichen  Bibelstelle  vorgeahnt  hat. 
Künstlerisch  verfehlt,  aber  echt  weiblich  ist,  daß  die  Unter- 
haltung zwischen  Mutter  und  Sohn  zuerst  Heinrichs  nun- 
mehriges Verhältnis  zu  Süße  und  dann  erst  die  näheren  Um- 
stände seiner  Heilung  erörtert.  Diese  soll  nicht  durch  göttliche 
Gnade  erfolgt  sein,  sondern  durch  Süßes  beseligende  Worte 
kurz  vor  ihrem  Todesgange,  wodurch  zwar  eine  seelische  Be- 
freiung Heinrichs  erreicht,  aber  seine  körperliche  Gesundung 
nicht  erklärt  werden  kann: 

Sie  beugte  sich  nnd  kflfite  meine  Narben. 

Und  ihre  heißen  Trftnen  fielen  nieder 

Auf  meine  UDreinen  zerriss'nen  Glieder. 

Sie  kflfite  sie  mit  ihrem  sflflen  Mund, 

Der  nichts  von  Scheu  und  Bkel  weifi, 

XXX.    TardeU  Der  arme  Heinrich.  8 
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Alt  wären  de  wie  Sehnee  so  rein  nnd  wdfl. 

Seit  Jener  Stande  war  nein  Leib  geennd. 

Idft  fohlte,  wie  die  Knnkbeit  langevm  schwand; 

Doch  als  de  to  erbarmend  sich  genaht, 

Da  sprang  Ton  meinem  Oeist  das  letzte  Band, 

Blitsschnell  eriunnf  ich  die  gewollte  Tat 

Nicht  konnte  ich  sie  länger  sterben  sehen, 

Von  Mnt  nnd  Mitleid  war  mein  Herz  erfUlt, 

All  meine  Unrast  war  in  eins  gestillt, 

und  lächelnd  wollt'  ich  in  die  Znkonft  gehen, 

Könnt  ich  aadi  keine  Bettang  mehr  erwerben ! 

So  kam  ich,  Matter,  am  bei  dir  za  sterben! 

Da  war  ich  rein,  rein  wie  das  Sonnenlicht! 

Dramatitoh  ganz  an  der  falschen 'Stelle  und  ein  Erzeugnis 
einer  überhitzten  erotischen  Phantasie  ist  die  weitere  Erzfthlnng 
der  Matter,  in  der  sie  dem  Sohne  Anfschlüsse  über  ihre  intimen 
ehelichen  Beziehungen  zu  ihrem  yerstorbenen  Oatten  gibt, 
worauf  Heinrich  unpassend  genug  zum  besten  gibt,  was  ihm 
der  Blick  durchs  SohlUsselloch  über  Süfies  körperliche  Schön- 
heit verraten  hat.  Der  letzte  Akt  bringt  neben  dem  unnötigen 
Kapitel  aus  dem  Volksleben  die  Werbung  Heinrichs  um  Süße 
in  der  Form,  daß  sie  ihn  noch  für  krank  hält  und  ihm  dennoch 
ihre  Liebe  gesteht.  Es  fehlt  der  Verfasserin  trotz  einer  un- 
verkennbaren dichterischen  Gestaltungskraft  noch  an  gereifter 
Lebenserfahrung  und  an  kluger  Beherrschung  des  Affekts,  um 
Ausgereiftes  hervorzubringen.  — 

Von  den  genannten  Dramatikern  ist  die  Legende  zwar 
durch  zahlreiche  Zusätze  und  mehrfache  Abschwächnngen  ver- 
ändert und  modernisiert,  aber  nicht  wesentlich  vertieft  worden. 
Das  am  meisten  nach  klassischen  Eunstregeln  gearbeitete  Werk 
von  Weilen  übertrifft  an  dichterischem  Gehalt  alle  übrigen, 
die  entweder  die  Schwächen  des  Jugend werkes  zeigen,  wie 
diejenigen  von  Pöhnl,  Erdmann  und  Hanau,  oder  zu  sehr  aus 
religiös -erbaulicher  Stimmung  hervorgegangen  sind,  wie  bei 
Betty  Fischer,  oder  auf  bühnentechnischer  Boutine  beruhen, 
wie  bei  Schultes.  Der  enge  Rahmen  der  Legende  ist  von 
Weilen  und  Schultes  durch  Schaffung  eines  weiten  geschicht- 
lichen Hintergrundes,  von  Pöhnl  und  Erdmann  durch  folklo- 
ristische Ergänzungen  ausgefüllt  worden,  meistens  zum  Schaden 
der  eigentlichen  Heinrich-Handlung.     Auch  die  anderen,  sich 
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enger  an  Hartmann  anschliefienden  Dramatiker  haben  min- 
destens eine  oder  zwei  neue  Gestalten  ans  Eigenem  hinzugefügt. 
Die  besonderen,  im  Stoff  liegenden  Schwierigkeiten  sind  nicht 
überwanden  worden.  Wenn  Weilen  die  Krankheit  des  Originals 
dnrch  Erblindung  ersetzt,  so  wird  zwar  der  äußere  dramatische 
Apparat  der  Opferszene  vereinfacht,  aber  die  vor  unseren  Augen 
auf  offener  Bühne  erfolgende  Heilung  nicht  glaubhafter  ge- 
macht. Wenn  Betty  Fischer  nur  allgemeines  Siechtum  oder 
Xiongfellow  gar  weltschmerzliche  Melancholie  annimmt,  so  wird 
damit  dem  Aberglauben  vom  Blutopfer  und  der  Hingabe  des 
M&dchens  der  Grund  entzogen.  Es  ist  daher  entschieden 
richtig,  wenn  Föhnl,  Schultes,  Hanau  und  Erdmann  die  Lepra 
beibehalten  und  sie  als  Folge  einer  physischen  Ansteckung 
hinstellen,  aber  dann  mußte  uns  auch  eine  Tragödie  des 
Schmerzes  gegeben  werden,  wozu  sich  nur  bei  Hanau  und 
£rdmann  Ansätze  finden.  Wenn  in  der  Salemer  Szene  Opfe- 
rung und  Heilswirkung  unmittelbar  hintereinander  folgen,  wie 
bei  Betty  Fischer  und  FOhnl,  ist  ein  gänzlicher  Mißerfolg 
festzustellen.  Die  übrigen  Bearbeiter  ziehen  den  Ausweg  der 
fizenischen  Trennung  beider  Motive  vor:  nachdem  der  vor  dem 
Opfergemach  harrende  Heinrich  die  Handlung  unterbrochen 
hat  (etwas  Zufälliges  bleibt  immer  dabei),  erfahren  wir  in 
einer  späteren  Szene  in  ganz  anderer  Umgebung  die  Heils- 
wirkung. Dabei  wird  zwar  zuweilen  äußere  dramatische 
Wirkung,  nie  aber  verinnerlichte  Tragik  erreicht.  Man  wird 
€s  danach  milder  beurteilen,  wenn  Gerhart  Hauptmann  in 
richtiger  Erkenntnis  der  Grenzen  seiner  Kunst  und  vielleicht 
der  Kunst  überhaupt  ganz  darauf  verzichtete,  die  Salemer 
Handlung  in  Szene  zu  setzen. 

IT. 

Wir  unterbrechen  hier  die  Beihe  der  dramatischen  Be- 
arbeitungen, um  zwei  noch  vor  Hauptmann  erschienene,  ihrer 
Kunstform  nach  isoliert  dastehende  Werke  zu  betrachten,  eine 
epische  Erneuerung  von  Ricarda  Huch,  die  sich  der  modernen 
Form  des  Epos,  der  Bomanprosa,  bedient,  und  ein  von  Hans 
Pfitzner  komponiertes  Libretto,  das  den  Versuch  darstellt,  den 
Stoff  für  das  Musikdrama  Wagners  zu  gewinnen. 

3* 
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Znyor  sei  noch  auf  xwei  gleichfalls  noveUenhafte  Be- 
handlungen des  Leprosenstoffes,  bei  denen  kein  Anschlnft  an 
die  Legende  vorliegt,  in  Eflne  verwiesen.  Die  vielgeles^ie 
kleine  Erzfthlnng  ,Le  Liprenz  de  la  CM  d'Aoste*"  (1811) 
von  Xavier  de  Maistre')  ist  fast  nur  ein  Zwiegesprldi 
awischen  einem  Leprakranken  nnd  einem  ihn  besnchenden 
Offisier.  Der  Dichter  will  in  dem  Leprosen  nicht  eigentlich 
den  Todkranken  schildern,  sondern  den  resignierten  Einsiedler, 
der  mit  ausgeprägtem,  an  Bonsseau  erinnerndem  Natnrsinn 
die  Großartigkeit  der  Alpenwelt  in  vollen  Zügen  vor  seinem 
Ende  genießt.  Von  rührender  Schlichtheit  ist  das  Grandmotiv, 
wie  der  Kranke,  der  die  Bösen  seines  Gartens  nicht  zu  be- 
rühren wagt,  am  sie  nicht  zu  besudeln,  in  einer  Stunde  der 
Verzweiflung  nur  durch  die  Erinnerung  an  seine,  von  dem 
gleichen  Übel  behaftete  verstorbene  Schwester  vor  dem  Selbst- 
mord bewahrt  wird  und  gefaßt  ausharrt.  Gleichfalls  ein  Werk 
der  Besignation  ist  die  Novelle  „Des  Beiches  Krone''  von 
Wilhelm  Baabe,*)  die  auch  das  besondere  Problem  des 
Armen  Heinrich  indirekt  berührt.  Bezeichnend  genug  ist,  daß 
alle  Bedenken,  die  sich  gegen  das  Übernatürliche  des  Stoffea 
bei  den  Dramatikern  geltend  machten,  hier  nicht  in  Frage 
kommen,  weil  sich  der  Dichter  ganz  in  den  Grenzen  mensdi- 
lieber  Möglichkeiten  hält.  Der  größte  Teil  der  Novelle,  die 
auf  dem  Hintergrunde  vieler  kulturhistorischer  Einzelheiten 
von  der  Jugendliebe  des  tapfem  Junkers  Michel  Groland  und 
der  schönen  Nürnberger  Patriziertochter  Mechtild  erzählt,  fließt 
träge  und  eintönig  dahin.  Nur  am  Schluß,  als  das  Geschick 
in   seiner   ganzen    erbarmungslosen    Härte    über   den  Junker 

^)  In  teinem  Essay  über  Xavier  de  Maittre  (Bevne  des  deiix  mondes 
1888,  IV.  s^rie,  T.  18,  p.  809)  weist  Sainte  Beure  daranf  hin,  dafi  das 
„toQchant  fkblian  allemand"  Tom  Annen  Heinrich  Ton  Bachon  im  „llagasin 
pitftoresqne*  (1886)  ins  FransOsische  übertragen  worden  ist.  —  Hier  sei  noch 
ein  rührendes  Volkslied  ans  der  Bretagne  „Le  L^prenx**  (Yillemarqnö,  Harsas- 
Breia  U,  865)  angeführt.  Ein  anss&tiiger,  Ton  seinem  Mftddten  Terlassener 
„der^  hofft  sofort  geheilt  zu  werden,  wenn  sie  den  Band  seines  Amei- 
bechers  berühren  und  er  nach  ihr  trinken  würde.  Über  ein  niederdeutsches 
Volkslied  Tom  Aussati  vgl.  Qrimm,  Armer  Heinrich  S.  167;  vgl.  Simrock  8. 89. 

»)  Oes.  Brsählnngen,  Berlin,  U.  Bd.  (1896),  848  f.  Den  Hinweis  auf 
Baabe  Terdanke  ich  dem  genannten  Anisats  Bieh.  IL  Meyers. 


—     87     — 

hereinbricht,  rafft  sich  der  Dichter  zu  einer  bedeutenden,  voll- 
wertigen Leistung  empor.  Wie  so  oft,  bedient  er  sich  der  Form 
der  Heimkehrsage.  Nach  längerer  Zeit  kommt  der  Jnnker, 
der  Kaiser  Sigismund  znm  Schutz  der  mitgenommenen  Beichs- 
kleinodien  bis  nach  Ungarn  begleitet  hat,  als  Aussätziger  zu- 
rück. Erschütternd  ist  das  Zusammentreffen  mit  einem  Freund 
und  Waffengenossen  im  Siechkobel  vor  den  Toren  der  Stadt; 
noch  erschütternder,  daß  der  Freund  verpflichtet  ist,  der  noch 
immer  hoffenden  Braut  keine  Mitteilung  über  den  Verlobten 
machen  zu  dürfen.  Als  sich  aber  bei  dem  Bücktransport  der 
Keichsinsignien  nach  Nürnberg  das  Geheimnis  nicht  mehr  ver- 
bergen läfit,  folgt  Mechtild  dem  Geliebten  als  treue  Pflegerin 
ins  Siechenhaus.  Hier  bricht  Baabe  ab;  ein  mehr  aufs  Psycho- 
logische bedachter  Dichter  hätte  die  versöhnende  Wirkung 
dieser  aufopfernden  Liebe  auf  das  Gemüt  des  Kranken  des 
weiteren  ausgeführt,  seine  weiteren  Leiden  und  Schicksale 
beschrieben. 

Im  stärksten  Gegensatz  zu  Kavier  de  Maistre  und  zu 
Baabe  ist  die  Novelle  „Der  arme  Heinrich",  die  Bicarda 
Huch  als  zweite  der  Sammlung  »Fra  Celeste^  (1899)  ver- 
öffentlicht hat,  nicht  der  Ausflufl  lebensmüder  Besignation, 
sondern  der  Ausdruck  romantischer  Ironie  in  realistischer  Form. 
Die  Dichterin  ist  eine  verstandesscharfe,  männliche  Erscheinung 
von  wissenschaftlich  abgeklärter  Denkungsart,  ohne  dafi  die 
Begsamkeit  ihrer  Phantasie  unter  dem  Druck  gelehrter  Bildung 
gelitten  hätte.  Sie  hat  sich  in  ihrer  Boman-  und  Novellen- 
technik an  Gottfried  Keller  geschult  In  ihren  größer  an- 
gelegten Werken,  wie  dem  „Ludolf  ürsleu"  und  der  „Triumph- 
gasse'', laufen  manche  Fäden  zu  den  großen  Bomanen  des 
Schweizer  Dichters  hinüber,  und  die  Novelle  vom  Armen 
Heinrich  weist  auf  die  eigenartigen  „Sieben  Legenden^  Kellers 
hin.  Hier  wie  dort  eine  verschwenderische  Fülle  neu  erfundener 
Motive,  die  mit  den  überkommenen  alten  in  zwangloser  Art 
verkettet  werden,  und  eine  feine,  plastisch  geschaute,  mit 
Humor  gewürzte  Wirklichkeitsdarstellung,  in  der  sich  die 
alten  Legenden  gar  merkwürdig  ausnehmen.  Es  ist  dieselbe 
pragmatische,  oft  ans  Paradoxe  streifende  Stilart,  deren  Meister 
in  Frankreich  Anatole  France  ist.     So  denkt  auch  Bicarda 
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Hnoh  die  alte  Legende  kooeeqaent  dnroh,  und  sie  kommt  ähn- 
lich wie  die  Amis  uid  Amilee-Legende  sn  dem  Ergebnis,  den 
Aberglauben  in  die  Tat  nmsnsetron,  das  heifit,  das  Mftdchen 
hinxnschlachten  und  den  Kranken  durch  das  Blut  der  Getöteten 
heilen  au  lassen. 

Originell  ist  die  Begründung  der  Lepra-Infektion,  die, 
ohne  daß  von  einer  besonderen  Schuld  oder  göttlichen  Strafe 
die  Bede  ist,  der  medixinischen  Seite  am  meisten  Baum  ge- 
währt. Als  der  Bitter  auf  dem  Wege  sur  Trauung  mit  der 
schönen,  aber  auf  ihre  Schönheit  stolzen  Irminreich  vor  der 
Klosterkapelle  des  heiligen  Sebastian  absteigt,  erblickt  er 
einen  Aussätaigen,  der  sich  vielleicht  in  der  Hoffnung,  durch 
Berührung  der  glücklichen  Brautleute  au  gesunden,  heran- 
geschlichen  hat.  Der  Bitter  erschrickt,  Wahnvorstellungen 
quälen  ihn,  und  er  wird  CEist  ohnmächtig.  In  der  Hochaeitsnacht 
kommt  er  sich  vor  wie  der  bleiche  Tod,  der  eine  willenlose 
Jungfrau  umarmt,  und  als  er  am  Morgen  eine  Eiterblase  am 
Arm  erblickt,  ist  er  sich  seines  Schicksals  bewnfit  und  verläfit 
sein  Weib,  um  in  der  Einöde  zu  leben.  Hier  trifft  er  einst 
ein  blasses  Bauemmädchen  —  es  heiflt  „Liebheidli"  mit  der 
anheimelnden  schweizerischen  Diminutivform  — ,  das  ihm  mit- 
leidig einen  Teller  frischer  Brombeeren  reicht.  Das  Kind,  das 
wie  Hauptmanns  Ottegebe  bei  den  Leuten  als  eine  kleine 
Heilige  gilt,  überredet  ihre  Eltern,  den  kranken  Herrn  in  ihre 
Hütte  aufzunehmen,  den  sie  trotz  seiner  Krankheit  anfängt  zu 
lieben  und  für  dessen  Genesung  sie  Gott  bittet,  das  Opfer 
ihres  Leibes  bringen  zu  dürfen.  Als  einst  ein  anderer  Aus- 
sätziger Heinrich  die  höhnische  Bemerkung  zuruft,  er  habe  ja 
jetzt  das  Liebheidli,  das  ihn  „mit  ihrer  Jungfräulichkeit  wieder 
sauber  machen  würde^,  erfährt  er  zuerst  von  dem  Mittel  der 
Salemer  Ärzte.  Er  macht  dem  Mädchen  mit  dem  Hinter- 
gedanken der  eigenen  Bettung  Mitteilung  davon,  und  es  fällt 
ihm  leicht,  das  Ki6d,  das  zum  Leiden  prädestiniert  ist,  dazu 
zu  bestimmen.  Liebheidlis  Eltern  sind  nicht  fromme,  ihrem 
Herrn  treu  ergebene  Leute,  wie  bei  Hartmann,  sondern  alte, 
von  schwerer  Feldarbeit  geplagte,  seelisch  abgestumpfte  Bauern, 
die  an  der  Scholle  kleben  wie  Zolas  Bauern  in  „La  Terre^. 
Mit  fatalistischer  Gleichgültigkeit  erteilen  sie  ihrem  Kinde, 


das  ihnen  nicht  mehr  gehört,  dessen  Seele  sich  schon  ins 
Paradies  geschwungen  hat,  Urlaub  zur  Beise.  Die  lange  See- 
fahrt von  Marseille  nach  Salerno,  die  stete  Kähe  des  Ritters, 
seine  gelegentlichen  scherzhaften  Anspielungen  und  die  reine, 
wanne  Seeluft  erwecken  in  Liebheidli  trotz  aller  Sterbens- 
freudigkeit eine  ihr  kaum  bewußte  und  stets  unterdrückte 
Liiebes-  und  Lebenssehnsucht.  Da  Heinrich  von  den  Ärzten 
der  Salemer  Hochschule  abgewiesen  wird,  wendet  er  sich  an 
den  arabischen  Nekromanten  Almainete,  der  sich  allein  aus 
dem  idealsten  Forschungstrieb,  das  Geheimnis  des  Lebens  an 
einem  lebendigen  Körper  studieren  zu  können,  zu  dem  Wagnis 
bereit  erklärt.  Doch  enthüllt  er  diese  hohen  Gedanken  dem 
Ritter  nicht,  dessen  letzte  Bedenken  er  vielmehr  durch  die 
Spekulation  auf  die  ritterliche  Herrenmoral  beseitigt :  ein  armes 
Bauemmädchen,  das  mit  der  „Sucht  nach  Leiden"  behaftet 
sei,  könne  schon  für  einen  edlen  Bitter  sterben.  So  wider- 
lich die  Tötung  des  Kindes  ist,  die  Dichterin  verliert  keinen 
Augenblick  ihre  kühle  Buhe :  der  Wille  des  Arztes  beherrscht 
das  Kind,  das  erst  mit  Märchen  eingelullt  und  dann  mit  einem 
Trank  betäubt  wird,  bevor  es  den  Todesstreich  empfängt.  Für 
den  Bitter  aber  wird  das  Blut  der  Jungfrau  ein  Gesundbrunnen, 
aus  dem  er  nach  langer  Krankheit  geheilt  hervorgeht,  worauf 
er  in  die  Heimat  zu  seiner  Gattin  zurückkehrt.  Eine  besondere 
sittliche  Läuterung  des  Bitters  nach  seiner  Heilung  erfolgt 
nicht,  aber  die  Verschuldung,  die  er  durch  die  Hinopferung 
des  Liebheidli  auf  sich  geladen  hat,  rächt  sich  auch  schliefi- 
lieh  an  ihm.  Der  zweite,  umfangreichere  Teil  der  Novelle 
führt  in  ebenso  eigenartiger  wie  spannender  Art  den  Unter- 
gang Heinrichs  vor. 

Den  Übergang  zur  zweiten  Hälfte  bildet  die  Charakteri- 
sierung des  Mönches  Baldrian,  einer  vertieften  und  verfeinerten 
Nachahmung  der  köstlichen  Figur  des  Yitalis  bei  Keller. 
Baldrian,  ein  gutmütiger,  aber  bigotter,  philosophierender  Ver- 
treter des  Kirchenglaubens,  ist  gleichsam  der  Wächter  der 
sittlichen  Weltordnung,  die  Spürnase  für  den  nur  allmählich 
eintretenden  Verfall  des  Bitters,  der  im  Wiederbesitz  seiner 
vollen  LebensfUBudigkeit  und  bei  seiner  ihm  ganz  natürlich 
erscheinenden  Standesmoral  nur  noch  sehr  geringe  Gewissens- 
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bisse  in  betreff  des  Liebheidli  hat.     Als  aber  Heinrich  na^di 
mehr  als  fOnfaehn  Jahren  in  Begleitung  Baldrians  zur  Teil- 
nahme  an   dem  Krenasoge  Kaiser  Konn^b   die   Seefahrt    auf 
dem  Mittelländischen  Meer  wiederholt,  erfafit  ihn  eine  ao  un- 
heimliche,  krankhafte,   sinnlich- übersinnliche   Liebe   an    dem 
Schatten  Liebheidlis,    daß  er  bei  Almainete  landet  nnd  das 
Ansinnen  an  ihn  stellt,   ihm  die  Tote  zu  sinnlichem  Grennfi 
snrflckzaschaffen.    Die  Dichterin  scheut  sich  nicht,  das  Thenia 
der  Nekrophilie  anzudeuten.    Heinrich  wird  jedoch  von  seiner 
Leidenschaft  gründlichst  kuriert,   indem  ihm  die  Tochter  des 
Nekromanten,  Olaija,  in  einer  Szene  k  la  Gagliostro  als   der 
Schemen  Liebheidlis  vorgefahrt  wird.     Olaija  wird  Heinrichs 
Oeschick.    Am  Schlüsse  einer  langen  Kette  von  Erlebnissen, 
die  hier  übergangen  werden  müssen,  und  in  denen  die  Lust  zu 
fabulieren  die  Dichterin  zu  allerhand  Überkühnheiten  verleitet, 
wird  der  Bitter  von  Olaija  aus  Ha6  gegen  die  von  ihm  bevor- 
zugte persische  Sängerin  Scheramur  in  Jerusalem  ermordet 
Als  dann  Baldrian  an  der  Leiche  seines  Herrn  in  der  heiligen 
Orabeskirche  sitzt,  erscheint  ihm  das  Liebheidli  in  engelhafter 
Verklärung.     Am  Ende  kann  sich  die  Novellistin  den  Scherz 
nicht  versagen,   den  Mönch  die  Geschichte  Heinrichs  so  auf- 
zeichnen zu  lassen,  wie  es  sich  eigentlich  gehört  hätte,  in  der 
Art  Hartmanns  mit  der  Nichtannahme  des  Opfers,  dem  Wunder 
Oottes  und  der  Heirat. 

So  endet  diese  nicht  unbedeutende  TJmdichtung,  die  zu- 
gleich romantisch  und  realistisch  und  humoristisch  ist.  Im 
zweiten  Teil  freilich  lockert  sich  die  Komposition  und  geht 
sehr  ins  Breite,  auch  drängt  sich  hier  das  Humoristische  zu 
sehr  in  den  Vordergrund,  Baldrians  Abenteuer  mit  der  ver- 
mummten Sarazenin  ist  recht  bizarr,  wenn  sich  auch  Ähnliches 
schon  bei  Keller  findet.  Sonst  aber  ist  die  Motivierung,  wenn 
man  die  ganze  Stilart  zugibt,  von  grofier  Treffsicherheit.  Die 
Sprache  ist  markig  und  gedrungen,  fein  geschliffen  in  den 
humoristischen  Stellen,  lieblich  und  anmutig  im  Ausmalen 
mystischer  Stimmungen.  Über  dem  Oanzen  liegt  eine  ge- 
messene Ruhe,  die  zuweilen  eine  gewisse  Kühle,  selbst  Härte 
annimmt  und  leicht  zum  Paradoxen  neigt.  Dazu  kommt  die 
Ironie  in  der  Weltanschauung  der  Dichterin:  mit  allen  Poren 
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ihres  Empfindens  schlürft  sie  den  poetischen  Saft  ans  den  alten 
Liegenden  nnd  den  Formen  des  Eirchenglanbens,  nnd  doch  hat 
sie  im  Grunde  von  der  Höhe  ihrer  modernen  Weltanschauung 
nur  ein  überlegenes  Lächeln  dafür.  Die  Dichterin,  die  sich 
so  liebcToll  und  klarblickend  in  das  Studium  der  deutschen 
Bomantik  versenkt  hat,  betont  mehrfach  eine  Anschauung  der 
romantischen  Theoretiker:  das  schönste  Kunstwerk  entstehe 
dann,  wenn  die  Kraft  des  Dichters,  seine  geistige  Freiheit, 
grofl  genug  sei,  mit  dem  Stoff  zu  spielen.')  Sie  selbst  steht 
unter  dem  Zwang  dieser  Auffassung,  die  die  Gefahr  in  sich 
birgt,  daß  das  freie  Sj^el  mit  Form  und  Inhalt  in  Manier,  in 
bloße  Equilibristik  ausartet. 

Was  die  früher  genannten  Dramatiker  meistens  umgehen 
oder,  wenn  nicht,  ganz  unvollkommen  darstellen,  auf  die  ge- 
hinderte Opferung  die  Heilung  sogleich  folgen  zu  lassen,  das 
versucht  mit  Hilfe  der  Musik  Hans  P fitzner  in  seinem  Musik- 
drama vom  „Armen  Heinrich^.  Der  Textdichter  des  zuerst  1896 
in  Mainz  und  seitdem  an  mehreren  großen  Bühnen  aufgeführten 
Werkes  ist  der  Deutsch-Engländer  James  Grün,  ein  Freund  des 
Komponisten  seit  dem  gemeinsamen  Besuch  des  Hochschen 
Konservatoriums  in  Frankfurt  a.  M.  Sein  dichterisches  Talent 
ist  äußerst  gering.  Da  es  ihm  nicht  gelingt,  die  seelischen  Vor- 
gänge im  Verse  festzuhalten,  so  zerstreut  er  sie  in  zahlreiche, 
oft  übertrieben  ausführliche  und  zuweilen  tmfreiwillig  komische 
Bühnenanweisungen.  Der  dramatische  Aufbau  ist  allerdings 
klar  und  einfach,  indem  der  Stoff  ohne  belangreiche  Zusätze 
über  zwei  Akte  verteilt  wird,  von  denen  der  eine  auf  Heinrichs 
Burg  und  nach  einer  Verwandlung  im  Gemach  des  Dienst- 
mannen Dietrich,  der  andere  in  Salemo  spielt.  Wir  sehen 
zunächst  Heinrich,  vom  „Siechtum'*  ergriffen  (anders  wird  die 
Krankheit  nicht  genannt),  sich  in  bOsen  Fieberträumen  auf  dem 
Lager  wälzen,  von  Dietrichs  Frau  Hilde  und  deren  Tochter 
Agnes  umgeben.  Da  kehrt  Dietrich  aus  Italien  zurück  und 
erzählt  in  einem  wirkungsvollen  Solo,  dessen  freie  Bhythmen 
gelegentlich  Stabreim  verwenden,  von  seiner  Beise  durch 
Deutschland,  einem  Überfall  am  Bhein,  dem  Überschreiten  der 


0  Blütezeit  der  Eomantik,  2.  Aufl.,  1901,  S.  285. 
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Alpeo,  dem  Anblick  des  tonnigen  Italiens^  der  Anfoahnie  in 
Salerno  und  der  betrübenden  Auskunft  des  Arstes.  Das  Kind 
Agnes  ergebt  sieb  in  der  nächsten  Szene  im  Schlafgemacb  der 
Eltern,  ohne  daß  eine  wirkliche  Liebe  zu  Heinrich  angedeutet 
wird,  in  Christusschwärmerei  und  Aufopferungssehnsucht.    Da- 
durch geht,    wie  sich  der  Librettist  ausdrückt,   eine  „merk- 
würdige,  fast  unheimliche  Veränderung"  bei  den  Eltern  vor, 
so  dafi  sie  dem  Vorhaben  zustimmen  —  der  arme  Heinrich 
wird  kaum  um  seine  Meinung  gefragt.    Die  Opferszene  weicht 
nicht  sehr  von  Hartmann  ab,  nur  spielt  sie  im  Kloster  und 
der  Arzt  ist  ein  Mönch.   Zu  den  Bequisiten  des  Opfergemachs 
gehören   Stricke,  eine  blutbefleckte  Q^ifiel  und  ein  Kruzifix 
mit  einem  „abgemagerten  und  blutenden  Christus".  Kaoh  dem 
Chorlied  der  Mönche  „Dies  irao,  dies  illa"  stellt  der  Priester 
die  prüfende  Frage  an  das  Mädchen,  während  Heinrich  bewußt- 
los an  den  Stufen  niedersinkt.   Als  er  hinter  der  verschlossenen 
Pforte  das  Wetzen    des   Messers   vernimmt,    schlägt   er   mit 
einem  Fackelträger  die  Tür  ein  und  hindert  den  Arzt;  gleich 
darauf  verkündet  der  Mönch  das  Wunder.     Die  eigenartige 
Musik  Hans  Pfitzners,  dem  man  wirklich  eine  bessere  Text- 
uuterlage  gewünscht  hätte,  trifft,  indem  sie  von  Wagner  aus- 
geht und  über  ihn  hinauszukommen  sucht,  jedenfalls  den  Ton 
des  Schmerzes,  des  Düstem  und  Niederdrückenden  in  genialer 
Art    Schon  das  Vorspiel  deutet  den  Schmerz  des  Kranken, 
seine   Gedanken    über   sein   verlorenes   Lebensglück   an,   und 
dieselbe    gedrückte    Stimmung     durchzieht     die    Oper    vom 
Krankenlager  bis  zum  Seziertisch,  von  den  Schmerzenslauten 
des  Siechen  bis  zu  den  Ausbrüchen  religiösen  Wahns  bei  dem 
Mädchen.     Da  aber  die  ästhetisch   unumgänglich  nötige  Er- 
hebung über  das  Trübsal,  die  positive  Äufierung  wahrhaft  be- 
zwingender Liebe  sieht  ausreichend  zum  Durchbruch  kommt, 
so  gelangt  das  Heiluogswunder  und  der  Erlösungsgedanke  am 
Schluß   nicht    zu    der    vollen,    befreienden    Wirkung   wie    in 
Wagners  Dichtungen. 

V. 

Von  Pfitzners  Oper  leiten,   so  groß  sonst  auch  der  Ab- 
stand ist,  zwei  Merkmale  zudem  „Armen  Heinrich''  Ger  hart 
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Hauptmanns  über :  der  verhältnismäfiig  treue  Anschluß  aD 
die  alte  Dichtung  und  die  realistische  Ausmalung  des  Leidens 
bei  dem  Fehlen  einer  besonderen  tragischen  Schuld.  Nach  der 
Uraufführung  in  Wien  und  der  folgenden  in  Berlin  (29.  Nov. 
und  6.  Dez.  1902)  ist  das  Stück  an  vielen  deutschen  Bühnen 
nicht  ohne  Erfolg  gegeben  worden,  ohne  sich  jedoch  länger» 
2S6it  auf  dem  Spielplan  halten  zu  können.  Die  volle  An- 
erkennung, die  ihm  als  Drama  auf  der  Bühne  nicht  zuteil  ge- 
worden ist  und  auch  nicht  zuteil  werden  konnte,  die  es  aber 
als  Dichtung  verdient,  ist  durch  die  drittmalige  Verleihung* 
des  Grillparzer-Preises  an  den  Dichter  von  berufener,  den 
liiteraturkäropfen  fernstehender  Seite  zu  klarem  Ausdruck  ge- 
bracht worden.^)  Es  ist  gegenwärtig  die  bekannteste  und  die 
bedeutendste  Darstellung  des  Stoffes. 

Obwohl  Hauptmann  an  dem  äufierlichen  Inhalt  der  Legende 
nichts  Wesentliches  geändert  hat,  hat  er  sie  innerlich  gani^ 
umgestaltet,  ja  er  ist  im  Grunde  viel  radikaler  vorgegangen 
als  seine  dramatischen  Vorgänger.  Die  Ausweitung  des  Stoffe» 
ist  nicht  nach  der  kulturhistorischen  Sichtung  wie  bei  Weilen, 
Föhnl  und  Schultes,  sondern  allein  nach  der  psychologischen 
Sichtung  erfolgt.  Er  will  nicht  ein  großes  geschichtliche» 
Oemälde  aus  der  Glanzzeit  der  Hohenstaufenkaiser  entrollen, 
sondern  eine  vertiefte  Charakteristik  der  Hartmannschen  Ge- 
stalten bieten,  gesehen  mit  dem  Temperament  des  Naturalisten. 
Wenn  Karl  Dunkmann ')  behauptet,  der  Dichter  habe  sich  hier, 
im  ganzen  bereits  zum  dritten  Male,  von  dem  naturalistischen 
Prinzip  losgesagt,  so  ist  dies  eine  gänzliche  Verkennung  der 
Dichtung.  Hauptmann  versucht  als  modemer,  von  der  Zeit- 
strOmung  getragener  Mensch  diejenigen  physiologisch-psycho- 
logischen Bedingungen,  unter  denen  die  Idee  der  Aufopferung* 
eines  Menschen  für  einen  andern  allenfalls « denkbar  ist,  im 
Gewände  der  Dichtung  vorzuführen.  Deshalb  wird  diejenige, 
die  sich  aus  freien  Stücken  für  einen  todkranken  Mann  hin- 
geben will,   als  ein  Opfer  ihrer  zerrütteten  Sinne  und  Nerven 


^)  Über  den  Widerstand,  den  die  Verleihung  des  Preises  stellenweise 
gefunden  hat,  orientiert  man  sich  durch  einen  Aufsatz  von  Ad.  Hftller 
Guttenbninn  (vgl.  Lit  Echo  VII,  Sp.  705). 

<)  Das  religiöse  Motiv  im  modernen  Drama.    Berlin  1908,  S.  56  f. 
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und  als  eine  Mirtyrerin  ihrer  Liebe  und  ihres  G-laubens  hin- 
gestellt Daher  wfthlt  Hauptmann  für  seine  Ottegebe  dasjenige 
Stadium  der  weiblichen  Entwicklung,  das  hierfOr  am  passend- 
sten ist.    Aus  dem  harmloseni  elQährigen  Kind  bei  Hartmann 
macht  er  ein  yierzehnj&hriges,  bleichsüchtiges  Mädchen    „an 
der  Grenze  der  Jung^aulichkeit",  das,  seinem  kindlichen  Gk- 
fühl  kaum  bewufit,   den    schweren  Kampf  zwischen   irdisch- 
sinnlicher  und  gottlich -himmlischer  Liebe  durchkämpft.     Sie 
ist  zudem  nach  einer  sehr  versteckten  Andeutung  des  Dichters 
als  ein  Kind  der  Sttnde  gedacht,  das  aus  einer  ehebrecherischen 
Neigung  ihrer  Mutter  Brigitte  zu  dem  Pater  Benedikt  ent- 
sprossen ist,  zu  der  Zeit,  als  dieser  noch  ein  Ritter  war  und 
weltlichen  Ghelüsten  nachjagte.    Sie  ist  also  schon  durch  ihre 
Geburt  zu  etwas  Besonderem,  das  sie  über  ihren  Bauernstand 
hinaushebt,    bestimmt;    vielleicht    auch    sollte    dadurch    ihre 
seelisch -sexuelle  Frühreife  begründet  werden.     Ebenso  wird 
die  Krankheit  des  armen  Heinrich  ohne  ängstliche  ästhetische 
Verhüllungen  in   ihrer   ganzen  dämonischen  Gewalt   gezeigt. 
Der  äußere  Aussatz  hat  die  seelische  Erkrankung  zur  unver- 
meidlichen Folge,  und  diese  steigert  sich  bis  zum  Wahnsinn 
und  macht  ihn  zum  Zweifler  an  Gott  und  der  Menschheit,   so 
dafi  er  anfangs  fast  willenlos  in  Ottegebes  beabsichtigte  Tötung 
einwilligt.  Dem  Dichter  mufi  unbedingt  das  Recht  zogestanden 
werden,  auch  an  christlichen  Legenden  derartig  tief  einschnei- 
dende,   sagen   wir   naturwissenschaftliche   Änderungen   vorzu- 
nehmen; der  Vorwurf,  daß  er  sich  eine  „unerhörte  Vergewal- 
tigung" der  mittelalterlichen  Dichtung  habe  zuschulden  kommen 
lassen,^)  muß  abgelehnt  werden.     Allein  der  Dichter  geriet 
mit  seiner  Auffassung  bei  der  Darstellung  des  Wunders  ia 
einen  unlöslichen  Konflikt.  I  Für  die  natürliche  Erkenntnis  und 
das  begriffliche  Denken  ist  eine  Heilung  des  Aussatzes  durch 
die  Gnade  Gottes  oder  durch  medizinische  Heilmethoden  aus- 
geschlossen.*^ Die  Auswege,   die  Ricarda  Huch   und,  wie  wir 
sehen  werden,   Arthur  Fitger  einschlugen,  widersprachen  der 
Natur  Hauptmanns.     So  blieb  ihm  nur  die  symbolische  Aos- 
^   deutung  des  Wunders.   Wie  in  „Hanneles  Himmelfahrt''  neben 


0  B.  SÜlgebaaer,  Zar  gaten  Stunde,  1908,  S.  20. 
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dem  Elend  der  Armenhäusler  die  übernatürliche  Traumwelt  in 
den  Phantasien  des  Kindes  erscheint,  wie  in  „Schluck  und  Jau^ 
neben  dem  Landstreiohertum  eine  irreale  Scheinwelt  empor- 
"taucht,  so  wird  auch  hier  der  wirklichen  Welt  mit  Pestilens 
und  Wahnsinn  eine  unwirkliche  Welt  der  Erlösung  und  gött- 
lichen Gnade  entgegengestellt.  Das  christlich -mystische  Ele- 
ment, das  die  Person  und  Moral  des  Paters  Benedikt,  den 
Uärtyrertrieb  Ottegebes  und  die  Heilung  Heinrichs  kenn- 
zeichnet, hat  in  dieser  Dichtung  einen  weit  stärkeren  Nieder- 
schlag gefunden  als  in  früheren  und  beruht  offenbar  auf  einer 
tiefen  persönlichen  Anteilnahme  des  Dichters.  An  der  Auf- 
richtigkeit dieser  Empfindungen  ist  bei  einem  Künstler,  der, 
unbekümmert  um  den  äußeren  Erfolg,  mit  so  großem  Ernst 
nach  Weltanschauung  und  künstlerischer  Vollendung  strebt, 
nicht  ssu  zweifeln.  Auch  ihm  wohnt  wie  Wagner  ein  starke» 
persönliches  Erlösungsbedürfnis  aus  den  Kämpfen  und  Leiden 
des  Lebens  inne,  doch  erst  eine  intime  Kenntnis  seines  Lebena 
und  seiner  Entwicklung  könnte  näheren  Aufschluß  darüber 
geben.  ^)  Bemerkenswert  ist,  daß  Hauptmann  in  einer  warm 
empfundenen,  aber  überschwenglichen  Anzeige  von  Hermann 
Stehrs  „Letztem  Kind",  das  er  für  ein  Volksbuch  ausgibt,  von 
subjektiven  Erregungen  und  Bewegungen  spricht,  die  das  Buch 
dieses  katholischen  Dichters  bei  ihm  hervorgerufen  hat.')  In 
der  Tat  lassen  sich  in  Ottegebes  Charakter  kryptokatholische 
Stimmungen  und  Ideen  nicht  leugnen.  So  ist  nun  für  den 
„Armen  Heinrich"  die  Verbindung  des  Naturalismus  und  des 
Symbolismus  das  bestimmende  Merkmal.  Der  heutige  Sym* 
bolismus  ist  vielfach  nur  ein  verkappter  Naturalismus,  eine 
natürliche  Konsequenz  des  Naturalismus.  Der  Naturalist  sucht 
die  Dinge  der  Natur  und  des  Lebens  bis  auf  den  letzten  ge- 
heimnisvollen Kern,  gleichsam  bis  auf  das  Protoplasma  der 
Seele  zu  verfolgen,  und  gelangt  dabei  naturgemäß  zum  Unfaß- 
baren, Übernatürlichen  und  Wunderbaren,  das  sich  dann  ent- 
weder in  christliche  oder  naturwissenschaftlich-philosophisch» 
Formen  kleidet  oder  beide  zu  vereinigen  sucht. 


i)  Eine  Andeatang  findet  man  in  Edgar  Steigers  Aufsatz  „Aas  dem 
Beichtstahl  des  Dichters'  in  der  Haaptmann-Nommer  der  „Jagend**  1004,  Nr.  58. 
<)  Literarisches  Edho  VI  (1908),  Sp.  166  (Aus  der  „Zeit"). 
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Wenn  nun  diese  äoflerlioh  wenig,  innerlich  von  Grrnnd 
«as  umgemodelte  Legende  dramatisch  behandelt  werden  soll, 
so  ergibt  sich  yon  yomherein,  daß  sie  nicht  die  weit  ver- 
xweigte  Handlung  mancher  der  erwähnten  Heinridi- Dramen 
enthalten  kann,  daß  die  beiden  Hauptpersonen,  Heinrich  wie 
Ottegebe,  vorwiegend  leidende  Charaktere  sind  und  daher 
innere  Handlung  die  ftufiere  ersetsen  mufi.  Passivität  der 
Oharaktere  und  Mangel  an  bewegter,  direkter  Handlung  sind 
die  Merkmale,  die  der  naturalistischen  Eunstübung  von  Hause 
aus  innewohnen.  Hauptmann  gebraucht  ganze  vier  Akte,  bis 
«r  zu  dem  Punkt  gelangt,  daß  Heinrich  und  Ottegebe  zur 
Reise  nach  Salemo  entschlossen  sind.  Dadurch  erlangt  er  im 
Gegensatz  zu  allen  dramatischen  Bearbeitern  den  Vorzug,  die 
psychologischen  Vorgänge  in  größter  Ausführlichkeit  schildern 
«ind  dadurch  das  im  Stoff  liegende  epische  Element  in  die 
•dramatische  Form  einfttgen  zu  können.  Der  Fortschritt  der 
Handlung  liegt  aber  in  den  ersten  vier  Akten  einzig  und  allein 
in  den  einzelnen  Phasen  der  Erankheitsgeschichte  Heinrichs 
und  Ottegebes  und  in  dem  allmählich  kräftiger  hervortretenden 
Erlösungsprinzip.  Der  Nachteil  dieser  Eompositionsweise  zeigt 
«ich  besonders  darin,  daß  der  Dichter  mit  dem  fünften  Akt, 
Kler  Darstellung  des  Wunders,  gänzlich  in  die  Brüche  gerät 
4ind  damit  den  Gesamtaufbau  des  Dramas  zerstört.  Eigentlich 
hätte  der  Dichter  nach  der  beschreibenden  Art  seiner  Eunst- 
übung noch  ein  neues  Drama  oder  wenigstens  mehrere  Akte 
mit  dem  Schauplatz  in  Salemo  schreiben  müssen;  da  sich  da- 
hei  aber  die  seelischen  Qualen  des  Helden  und  der  Heldin 
wiederholt  hätten,  so  blieb  nichts  anderes  übrig  als  das  Heils- 
wunder, das  heißt  gerade  das  Hauptmotiv  des  Stoffes,  in  einen 
Akt  zusammenzuziehen. 

*^  Von  den  ersten  vier  Akten  können  die  beiden  ersten  als 
<lie  Exposition  zu  den  beiden  folgenden  angesehen  werden. 
Eine  besondere  Vorgeschichte  zur  Motivierung  der  Erankheit, 
wie  sie  einige  der  genannten  Dramatiker  bieten,  vermeidet 
Hauptmann  ganz.  Er  verbindet  vielmehr  die  vor  dem  Beginn 
4er  Handlung  liegenden  Ereignisse  mit  einem  neuen  Moment 
4er  dramatischen  Spannung,  das  er  mit  feinster  Eunst  heraus- 
arbeitet.   Dieses  lautet:  welche  Erankheit  hat  den  vormals  so 


\ 
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lebensfrohen,  nun  innerlich  gebrochenen  Herrn  von  Aue  be- 
fallen? —  eine  Frage,  die  sich  seine  Umgebung  fortgesetzt 
Torlegt,  die  er  selbst  nach  der  Art  dieser  Kranken  begreif- 
licherweise nur  mit  Andeutungen  beantwortet  —  und  welche 
Folgen  wird  das  schliefilich  nicht  mehr  zu  verschleiernde  Übel 
für  ihn,  seinen  Besitz  und  seine  Beziehungen  zum  Hof  und 
zur  Welt  haben?  Dazu  kommt  das  zweite  Moment:  gibt  es 
eine  Rettung?  von  wem  wird  sie  ausgehen  und  durch  welche 
Mittel  wird  sie  sich  bewerkstelligen  lassen?  Dies  zweite 
Moment  bereitet  sich  im  zweiten  Akt  als  sekundäres  Motiv 
vor  und  erO£Fnet  die  Perspektive  auf  die  späteren  Geschehnisse. 
Wir  sehen  Heinrich  von  Anfang  an  als  Kranken,  der 
sich  aus  dem  Leben  der  vornehmen  Welt  in  die  Einsamkeit 
des  Schwarzwaldes  auf  das  Gehöft  seines  Meiers  Gottfried, 
den  Schauplatz  der  beiden  ersten  Akte,  zurückgezogen  hat. 
Er  tritt  zuerst  noch  nach  den  Bühnenanweisungen,  die  in 
naturalistischen  Dramen  ja  nicht  unwichtig  sind,  in  ritterlicher 
Erscheinung,  in  wohlgepfleg^er  Barttracht  auf,  aber  sein  Gang 
ist  langsam  und  nachdenklich,  sein  Gesicht  fahl,  seine  Augen 
sind  unruhig.  Er  ergeht  sich  in  Erinnerungen  an  seine  in 
den  Bergen  und  Wäldern  der  Umgegend  froh  verlebte  Jugend- 
zeit und  gedenkt  seiner  Spielgefährtin  Ottegebe,  die  er  nun 
zuerst  im  Walde  wiedergesehen  hat.  Er  gedenkt  auch  weh- 
mütig der  ritterlichen  Kämpfe,  die  er  als  Anhänger  der 
ghibellinischen  Partei  im  Gefolge  Kaiser  Friedrichs  mit- 
gemacht hat,  und  des  üppigen  Lebens,  das  er  in  Palermo, 
Granada  und  im  Orient  geführt  hat.  Doch  das  ist  jetzt  alles 
eitel  Schaum,  denn  er,  der  echt  deutsche  Bitter,  der  Tugend 
„Spiegelglas",  ist  „verwälscht**.  Da  trifft  ihn  ein  ungeahnter 
Schlag:  sein  treuer  Knecht  und  Begleiter  Ottacker  hat  ihn  nach 
Mitteilung  Gottfrieds  heimlich  verlassen,  und  Heinrich  weifi 
nur  zu  gut,  warum.  Und  nicht  nur  das,  der  feige  Knecht  hat 
zu  dem  Gesinde  allerhand  Anspielungen  über  Aussatz  und 
Pestilenz  gemacht,  die  Ottegebe  nur  zu  richtig  auf  Heinrich 
gedeutet  hat.  Diese  erscheint  als  blasses,  von  langer  Krank- 
heit genesenes  Kind  mit  großen,  dunklen  Augen,  ihr  Gesicht 
ist  von  aschblondem,  mit  rotgoldenen  Fäden  durchzogenem  Haar 
umrahmt,  so  daß  sie  einer  Madonna  mit  einem  „Heiligenschein 
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ans  Flachs  nnd  Seide''  gleicht^)  Sie  hat  sich  bei  Heimichs 
Einang  in  das  elterliche  Hans  mit  einer  roten  Schleife  ge- 
schmflokt,  sie  hegt  nnd  pflegt  ihn  and  Iftßt  sich  von  den  ImmeB 
aerstechen,  nnr  am  ihm  ein  bißchen  Honig  yorsetsen  an  ktonen. 
Schflchtem  nnd  yerlegen,  wird  sie  bald  rot,  bald  blaß,  wem 
Heinrich  mit  ihr  spricht,  nnd  als  er  sie  an  die  Zeit  erinnert, 
wo  er  sie  sein  „klein  Geoiahel"  nannte,  und  jetzt  hinaaf&gt, 
ein  wackerer  Landmann  werde  sie  nan  wohl  bald  im  Ernst 
so  nennen,  da  bricht  sie  fast  zasammen.  Zn  ihrer  Matter 
sagt  sie  bedeatangsvoU,  sie  mflsse  Heinrich  von  seinen  Leiden 
erlösen  —  damit  schließt  der  langsam  yorbereitende  erste  Akl 
In  dem  zweiten,  einige  Monate  später  spielenden  Akt  drehen 
sich  die  Gtespräche  der  Meiersfamilie,  zn  der  jetzt  anch  der 
Elansner  Benedikt  hinzugetreten  ist,  wieder  um  Heinrichs 
Erankheit  Die  ersten  Szenen  gehören  Ottegebe.  Daß  zufällig 
die  Elappe  eines  Misehüchtigen  auf  dem  Hofe  gehört  wird, 
gibt  Veranlassung,  daß  Ottegebe  ihre  (bespräche  mit  dem  Pater, 
dessen  gelehrige  Schülerin  sie  ist,  der  Mutter  mitteilt,  inuner 
das  stereotype  „sagt  der  Pater"  auf  den  Lippen:  alles  Un- 
glück, auch  der  Aussatz,  komme  von  der  Auflehnung  des 
Menschen  gegen  Gott,  der  Jüngste  Tag  und  das  Letzte  Gericht 
seien  nahe,  der  Würgengel  des  Todes  gehe  um  und  schone 
auch  die  Reichsten  und  Vornehmsten  nicht.  /Nun  erzählt  sie 
in  äußerst  zarter  Verschleierung  den  Ausbruch  von  Heinrichs 
Erankheit  als  ein  Märchen  von  irgend  einem  „Grafen''.  Als 
dieser  einst  auf  einem  Fest  mit  der  Tochter  Eaiser  Friedrichs, 
seiner  heimlichen  Braut,  getanzt  habe,  habe  ihn  der  Leibarzt 
beiseite  genommen  und  ihn  auf  ein  „Mal''  in  der  Hand  auf- 
merksam gemacht  und  ihn  als  unrein  bezeichnet.  Hier  ist 
eine  medizinische  Anspielung  auf  die  früher  sogenannten 
„Vormäler'',  ein  Symptom  der  Ansteckung,   mit  der  äußeren 

>)  StSmcke  nimmt  in  „BtUme  und  Welt**  (V,  254)  an,  daS  Hauptmuia 
den  Namen  Otteg«be  aus  der  mittelhochdeutschen  Dichtong  vom  „Guten 
Gerhart"  von  Kaiser  Ottos  frommer  Gemahlin  entnommen  habe.  Er  ist 
ebenso  wie  der  Name  des  Knechts  Ottacker  gat  altdeutsch,  über  die  früheren 
Sprachformen  beider  Namen  yergleiche  man  Förstemanns  Namenbuch  1900, 
I,  1177  und  192.  Der  Name  des  Meiers  Gottfried  kommt  anch  in  der 
dentschen  Obersetsnng  yon  Longfellows  „Goldener  Legende**  dnreh  Elise  Ton 
Hohenhansen  vor,  bei  Longfellow  heifit  er  Gottlieb. 
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Leidensgeschichte  des  Helden  geschickt  verbunden;  treffend  ist 
auch  die  folgende  Äußerung  Brigittes  über  den  „grausenvollen 
Schnee  der  Miselsucht".  Der  Pater  hat  Ottegebe  auch  von 
dem  Heilmittel  der  Salemer  Ärzte  erzählt.  Sie  erinnert  sich 
an  Isaaks  Opfer  und  fährt  erschrocken  zusammen,  als  Brigitte 
wie  zufällig  ein  Messer  vom  Tisch  fallen  läfit  und  sie  es  auf- 
heben soll.  Die  Aussicht,  vielleicht  einmal  einem  Bauern- 
burschen  anverlobt  zu  werden,  läßt  den  Gedanken,  ins  Kloster 
zu  gehen,  bei  ihr  entstehen.  Der  Eintritt  eines  Freundes 
Heinrichs,  den  er  zu  sich  gebeten  hat,  Hartmanns  von  Aue, 
leitet  zu  dem  Helden  des  Stückes  über.  Gottfrieds  Bericht 
über  des  Herrn  Krankheit  ist  zu  lang  geraten,  umsomehr  als 
Gottfried  den  wahren  Grund  ja  noch  nicht  kennt.  Von  Hart- 
mann erfahren  wir  die  Wirkung,  welche  Heinrichs  Scheiden 
aus  der  Welt  bereits  für  ihn  gehabt  hat,  er  gilt  als  Ver- 
schollener, und  sein  Vetter  Konrad  ist  im  Begriff,  sich  wie 
Hadmar  bei  Weilen  des  herrenlosen  Lohns  zu  bemächtigen. 
Heinrich,  der  blaß  und  verstört,  mit  hohler,  belegter,  vom  langen 
Schweigen  gleichsam  verrosteter  Stimme  erscheint,  wird  beim 
Erblicken  des  alten  Waffengefährten  von  den  widerstreitendsten 
und  peinlichsten  Gefühlen  bewegt.  Obwohl  dieser  taktvoll 
genug  ist,  ihm  nicht  von  dem  bösen  Gezischel  der  Welt  und  den 
Machinationen  der  Verwandten  zu  sprechen,  so  steht  ihm  doch 
die  Frage  nach  dem  Wesen  der  Krankheit  zu.  Heinrich  ant- 
wortet anfangs  ausweichend,  nennt  sich  als  mit  dem  „Zeichen 
von  Aleppo''  behaftet,  was  der  ungelehrte  Kriegsmann  freilich 
nicht  versteht,  ergeht  sich  in  Selbstanklagen  über  sein  früheres 
hoffärtiges  Leben,  spricht  von  dem  plötzlichen  Ausbruch  seines 
Leidens  bei  der  Kückkehr  vom  Kreuzzug  (eine  Anspielung  auf 
seine  Beziehungen  zur  Tochter  des  Kaisers  fehlt  auffallender- 
weise), bis  er  schließlich  Hartmann  ein  für  seinen  Oheim  be- 
stimmtes Pergament  mit  seinem  letzten  Willen  übergibt.  Als 
dann  Ottegebe  und  ihre  Eltern  hinzukommen,  bekennt  er  zu- 
sammenbrechend, daß  Hiobs  Krankheit  ihn  befallen  habe: 
Heinrich  von  Aue,  der  dreunal  des  Tags 
Den  Leib  sich  wnscb,  der  Jedes  Stinbchen  blies 
Von  seinem  Ärmel,  dieser  Fttrst  nnd  Herr 
Und  Mann  und  Geck  ist  nun  mit  Hiobs  SehwSien 
Beglückt  Ton  der  Fnfisohle  bis  snm  Scheitel! 

XZX,   Tardel,  Der  arme  HeinriclL  4 
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Er  waid,  leboidigeB  Leibt,  du  Brodcea  Am, 
Oeedileodeit  auf  den  Aaehenkehrieht-Hanfen, 
Wo  er  lieh  eine  Scherbe  leeea  darf, 
Um  aefaiea  Orind  sa  achabeii. 

Ähnlich  wie  der  vorige ,  aber  schon  besthnmter  achließt  der 
Akt  mit  Ottegebea  inhaltsvoller  Andentang:  „Ich  haVs  gelobt, 
dn  mnfit  yersflhnet  sein.*'  Die  Analyse  zeigt,  daß  beide  Akte 
swar  das  Moment  der  Spannung  enthalten,  aber  fast  ohne 
direkte  Handlung  nur  referierend  sind,  ausgenommen  der  Schlaft 
des  zweiten.  Ein  dramatisch  stärker  veranlagter  Dichter  würde 
ohne  Zweifel  den  Inhalt  beider  Akte  durch  straffere  Zusammen- 
ziehung in  einen  einzigen  verschmolzen  haben.  Was  Ottegebe 
episdi  als  Märchen  erzählt,  hätte  eine  dramatische  Szene  von 
hervorragender  Wirkung  abgeben  können,  und  tatsächlich  ist 
ein  neuerer  Bearbeiter  des  Stoffes,  leider  mit  ganz  unzuläng- 
lichem Können,  der  Anregung  Hauptmanns  gefolgt.^) 

Die  beiden  folgenden  Akte  führen  Heinrichs  Krankheit 
bis  zu  dem  Punkt,   wo  es  für  ihn  nur  den  Tod  oder  eine 


>)  Dies  gesebieht  in  der  ersten  Szene  des  Dramas  „Der  arme  Heinrieh*^ 
von  Ernst  Hammer  (Kiel,  Bob.  Cordes;  o.  J.  März  19C5  erschienen).  Ea 
wird  indes  gar  nicht  versncht,  den  Umschlag  der  Stimmung,  znerat  die  gläck- 
Terheifiende  Verkflndigong  der  Verlobung  Heinriohs  mit  der  Tochter  des 
Kaisers,  dann  die  EnthfiUnngen  des  Arztes  und  den  Reflex  derselben  in 
seinen  verschiedenen  Abstafnngen  beim  Kaiser,  bei  der  Braut,  bei  dem  gana 
niedergeschmetterten  Heinrieh,  beim  Hofstaat,  selbst  beim  Volk  heraus- 
anarbeiten.  Die  zwar  energisch,  aber  schonend  zu  gebenden  Erkl&mngea 
des  Arztes  wirken  ganz  roh.  Etwas  besser  gelingt  die  folgende,  frei  nach 
Weilen  konzipierte  Szene,  in  der  Heinrich  gegen  seinen  vom  Vater  zum 
Nachfolger  ernannten  Bruder  Rudolf  sein  Lehensanrecht  verteidigt,  aber  von 
allen,  auch  der  eigenen  Mutter,  verstofien  wird.  Geradezu  klftgUch  sind  die 
weiteren  fttnf  Auftritte.  Heinrich  wird,  natttrUch  nach  einem  langen,  gott- 
anklagenden Monolog,  von  dem  Meier  Konrad  und  seiner  Frau  Brigitte,  deren 
Namen  gleidifalls  aus  Hauptmann  stammen,  vor  die  Tflr  gewiesen,  nur  deren 
Toditer  Johanna  folgt  ihm  mitleidig  auf  die  Landstrafle.  Auf  halbem  Wege 
nach  Italien  erffthrt  jedoch  Heinrich,  dafi  seine  Mutter  wegen  des  wahrsdiein- 
Uchen  Todes  Rudolfs  auf  einem  Krenzzuge  seine  Rfickkehr  dringend  fordert. 
Auch  Johanna  stimmt  derselben  zu,  ohne  dafi  das  Salemer  Heilmittel  probiert 
wäre.  Da  nun  Johanna  auf  Schlofi  Aue  weder  als  Magd  noch  als  Herrin 
Heinrichs  möglich  ist,  so  verfftUt  der  Dichter  auf  den  famosen  Ausweg,  sie 
kurzer  Hand  von  dem  undankbaren  Heinrich  erdolchen  zu  lassen,  und  Hein- 
rich bleibt  aussätzig  wie  zuvor. 
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HbernattLrliohe  Bettung  gibt;  der  dritte  Akt  schliefit  nach 
langen  inneren  Kämpfen  des  Helden  mit  der  Ablehnung,  der 
yierte  mit  der  Annahme  der  von  Ottegebe  angebotenen  Selbst- 
opfemng.  Der  dritte  Akt  spielt  in  einer  Felseneinöde,  deren 
Szenerie  etwas  an  Schultes  erinnert,  und  gliedert  sich  in  eine 
kürzere  Szene  mit  Ottacker  und  eine  ausgeführtere  mit  dem 
Pater  und  Gottfried.  Nur  die  Ottacker-Szene  enthält  wirkliche 
Handlung  und  ist  infolge  ihrer  schnellen  Dialogführung  und 
kräftigen,  charakteristischen  Sprache  vom  dramatischen  Stand- 
punkt aus  die  beste  des  ganzen  Stückes.  Die  schüchterne 
Annäherung  Ottackers  an  den  Kranken,  den  er  im  Forst  auf- 
suchen soll,  um  ihm  im  Auftrag  Hartmanns  mitzuteilen,  dafi 
eine  Schar  Getreuer  noch  immer  seine  Burg  gegen  Konrad 
verteidige,  sein  reuiges  Geständnis  über  seine  feige  Flucht, 
der  Kampf  zwischen  seiner  wiedererwachten  Anhänglichkeit 
und  der  Furcht  vor  Ansteckung  kommen  neben  Heinrichs  Wut- 
ausbrüchen klar  zum  Ausdruck.  Heinrich  ist  körperlich  und 
geistig  dem  Untergang  nahe,  er  tritt  ganz  verwahrlost  mit 
ungeschorenem  Haupthaar  und  Bart  und  mit  verbundener  Hand 
auf.  Im  Begriff,  sein  eigenes  Grab  zu  graben,  hält  er  einen 
Monolog,  der  in  seinem  ersten  und  letzten  Teil  in  der  Aus- 
malung seelischen  Leidens  die  äufiersten  Grenzen  des  künst- 
lerisch Erlaubten  erreicht;  mehr  befriedigt  der  mittlere  Teil, 
die  Apostrophe  des  Todes  als  des  Überwinders  aller  Schmerzen 
mit  Anklängen  an  ähnliche  Gedanken  in  „Schluck  und  Jau": 

Aus  Moder  warst  da,  mufit  zu  Moder  werden. 
0,  Schlaf  des  Lebens!  tiefrer  Schlaf  des  Tods: 
Bettler  und  König!  — 

Tiefster  Schweiger:  Tod! 
In  deinem  braunen  Kleid  wimmelnder  Schollen, 
Was  weist  du?  —  Werden  wir  ins  Leben  nicht 
Blindlings  mit  furchtbarem  Henkersgriff  gestofien, 
Nachdem  uns  Wollustraserei  gezeugt 
Erbarmungslos?!    Und  lockt  ins  Netz  der  Lust 
Zu  ahnungsloser  Buhlschaft  Nacht  fttr  Nacht 
Der  Sttnde  Girren  nicht  unzählige  Toren?  — 
Ist  Leben  Kerkerhaft?    Sind  wir  im  Frohn? 
Und  bist  du,  Tod,  der  drohende  Kerkermeister 
Und  Schliefier,  der  den  Ausgang  nur  Terstellt?  — 

Es  folgt  die  Gegenüberstellung  Heinrichs  und  des  Paters,  hier 

4* 
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der  Zum  Knecht  gewordene,  sich  als  ein  Nichts  fühlende,  Gh>tt 
anklagende  Herr,  der  die  Philosophie  Jans  nnd  Jons  ▼onot 
Wechsel  aller  Dinge,  von  der  Relativität  alles  Seins  wieder- 
holt und  sich  dabei  noch  als  Herr  der  ihn  umgebenden  Katar 
gebärdet,  und  daneben  der  felsenfest  im  Cbttvertrauen  ver- 
harrende, durch  Schuld  und  Bufle  zu  innerer  Huhe  gelangte 
Mönch.  /Benedikt  und  Gottfried  berichten,  dafi  Ottegebe  (die 
im  ganzen  Akt  nicht  auftritt),  nachdem  Heinrich  das  Haus 
verlassen,  auf  den  Tod  erkrankt  danieder  liegt,  nur  von  der 
einen  Idee,  ihren  Herrn  zu  retten,  beherrscht.  Als  Heinrich 
derb  auf  den  sexuellen  Q-rund  ihres  Leidens  anspielt  (»Eilt, 
legt  ihr  das  zur  Seite,  was  aus  den  kranken  Jungfern  Weiber 
macht,  die  in  (Gesundheit  strotzen"),  erzählt  Gottfried,  dafi  sie 
beim  Anblick  eines  bäuerlichen  Freiers  verwirrt  zu  Boden  ge- 
stürzt sei.  Aus  Heinrichs  abweisenden  Entgegnungen  ersehen 
wir,  dafi  er  Ottegebe,  die  ihn  „spürsam  wie  ein  Hund**  im 
Forst  entdeckt  und  dort  zweimal  aufgesucht  hat,  durch  Stein- 
wflrfe  verscheucht  hat,  und  nun  erklärt  er,  dafi  er  an  die 
Narreteien  des  Salemer  Meisters  nicht  glaube: 

Sagt  ihr,  dafi  ieh  frei 
Von  Sfinde,  makelloa  nnd  Unter  bin, 
und  dafi  die  Pettilens  in  meinem  Blnt 
Daa  Kleid  der  Seele  mir  noch  nicht  befleckte 
Bis  diesen  Augenblick, 

und  als  beide  ihn  ergebnislos  verlassen,  gräbt  er  an  seinem 
Grabe  weiter,  die  Worte  des  Paters  vor  sich  hinlallend  „Sucht 
ein  Obdachl".  Man  sieht,  dafi  Hauptmann  durch  das  stärkere 
Hervortreten  des  Paters  und  Gottfrieds  eine  Szene  zwischen 
Heinrich  und  Ottegebe  vermieden  hat,  obwohl  sie  doch  auch 
in  seinem  Sinn  unschwer  ins  Werk  zu  setzen  war,  etwa  so, 
daß  das  Verscheuchen  des  Mädchens  durch  einen  Steinwurf 
den  Höhepunkt  gebildet  hätte. 

Im  Innern  der  Waldkapelle  Benedikts  bereden  sich  im 
vierten  Akt  Brigitte  und  der  Pater  über  Heiniich,  der  nach 
dem  einen  Gerücht  bereits  gestorben  und  in  der  Familiengruft 
in  Eonstanz  beigesetzt  sein,  nach  einem  andern  noch  lebend, 
aber  ganz  verwahrlost  nächtlicherweile  Eonrads  GehOft  um- 
schleichen soll.     Dann  erschallen  aus  einem  Nebenraum  die 
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Geifielhiebe  der  ganz  bei  dem  Elansner  lebenden  Ottegebe. 
Yerzückt,  mit  w&chsemem,  yergeistigtem  Gesicht  erscheint  sie, 
eine  brennende  Lampe  in  der  Hand,  gleich  jenen  klugen  Jung- 
frauen des  biblischen  G-Ieiohnisses,  überzeugt,  dafi  ihr  Himmels- 
bräutigam, der  kranke  Heinrich,  kommen  werde.  Eine  sinn- 
lich-übersinnliche, brünstig-inbrünstige,  krankhaft  überreizte 
Stimmung  liegt  in  der  Erzählung  ihres  Traumes,  der  sie  von 
dem  Seziertische  des  Arztes  durch  den  wollüstigen  Spuk  der 
Hölle  zu  den  reinen  Sphären  der  himmlischen  Onade  empor- 
führt. Da  sich  trotz  aller  weltlichen  Begnügen  (tou  denen 
sie  im  Schlufiakt  nach  der  Heimkehr  dem  Pater  Benedikt  noch 
mehr  berichtet)  ihr  „reiner  Sinn"*  standhaft  bewährt,  so  fällt 
der  Strahl  der  göttlichen  Gnade  auf  sie: 

Was  dn  erbittest,  soll  geschehen! 
Des  Bichterspniches  Härte  ist  gebrochen! 

So  läßt  der  Dichter  Ottegebe  die  Salemer  Szene  in  sich  er- 
leben, bevor  sie  dorthin  gelangt.  Wie  vorher  das  Geklirr  der 
Geifiel  Ottegebes  Auftreten  anzeigte,  so  deutet  dann  der 
schrille,  knarrende  Laut  einer  Klapper  Heinrichs  Erscheinen 
an,  der,  mit  Sapuze  und  Kutte  vermummt,  in  die  Kapelle 
schleicht.  Er  kommt,  wie  sein  eindringlicher,  poetisch  schöner 
Monolog  enthüllt,  als  ein  demütig  Schutzflehender,  denn  in- 
zwischen ist  in  ihm  eine  Wandlung  vom  unbedingt  ablehnenden 
Skeptizismus  zu  einer  positiv  gläubigeren  Auffassung  erfolgt, 
von  der  wir  freilich  nicht  die  Entwicklung,  sondern  den  bereits 
vollzogenen  Zustand  kennen  lernen.  Nachdem  er  dem  Pater 
erzählt,  dafi  er  seiner  eigenen,  oben  erwähnten  Grablegung 
beigewohnt  habe,  bittet  er  um  Schutz  vor  den  Verfolgungen 
durch  die  Knechte  Konrads.  Jetzt  ist  er  es,  der,  nur  von  dem 
einzigen  Wunsche  des  LebenwoUens  beseelt,  den  Mönch  nach 
dem  Aufenthalt  der  langgesuchten  Ottegebe,  seiner  einzigen 
Hoffnung,  fragt: 

loh  will  genesen,  MOnch,  ich  will  genesen! 
Hach  mich  gesund!    Schaff  nur  ans  meinem  Blut 
Den  färchterlichen  Flach! 

Rede  mit  Qott  dem  Vater,  deinem  Herrn! 
Sag  ihm,  er  hahe  mich  genug  geschlagen, 
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St  Mi  ia  air  aickU  weiter  n 


Oott^  UMT  Herr,  iel  frei!  8ew«l%!  fiei! 
Ich  lob' ika!  lob' ika!    Aafer  ika  iü  Bkbta, 
Oad  iek  bis  akbte  ~  doch  ick  wiU  leben!  Mm! 

Als  Heinrich  die  sögemde  Antwort  des  Mönchs,  Ottegebe 
fflr  die  Welt  gestorben  nnd  lebe  als  des  Himmels  BiBat, 
ihren  irdischen  Tod  besieht,  erscheint  sie  an  der  Ttlr, 
nnkOrperlich  nnd  von  einer  Glorie  nrnstrahlt.*'  Indem  sie  desn 
gebrochen  Hingesunkenen  mit  unendlicher  RUhrnng  das  „Otte- 
gebe,  euer  klein  G-emahl"  znmft  nnd  ihn  anf  die  Stime  kfill, 
befteit  sie  ihn  vom  Alpdruck  des  Schmenes,  so  dafi  er  der 
fest  Entschlossenen,  die  auch  der  Mönch  nicht  mehr  hindern 
kann,  willig  nach  Salemo  folgt  Es  ist  yon  höchster,  fimlicli 
mehr  lyrischer  als  dramatischer  Kunst,  dafi  der  Dichter  hier, 
wo  Ottegebe  entscheidend  in  die  Handlung  eingreift,  ihr  nicht 
lange  Tiraden,  sondern  die  wenigen,  inhaltsreichen  Worte  vom 
„klein  gemahel*'  in  den  Mund  legt,  Worte,  an  denen  keiner 
der  Heinrich-Dichter  yorübergegangen  ist,  die  hier  ihre  zarteste 
und  ergreifendste  Fassung  erhalten. 

Ein  klaffender  Spalt  tut  sich  zwischen  den  vier  ersten, 
sich  in  aufsteigender  Linie  bewegenden  Akten  und  dem  letzten 
auf.  Nachdem  wir  Heinrich  soeben  noch  als  Todessiechen  yer- 
lassen  haben,  sehen  wir  ihn  nach  der  Aktpause  als  gesundet 
zurückkehren,  so  dafi  der  ganze  Akt  weiter  nichts  als  eine 
Rekapitulation  der  umgangenen  Salemer  Ereignisse  zu  bieten 
yermag.  In  recht  künstlicher  Weise  werden  wir  durch  Ge- 
spräche Hartmanns  und  Ottackers»  die  das  Schlofi  Aue  so  lange 
fQr  ihren  Herrn  gehalten  haben,  auf  sein  Erscheinen  vorbereitet; 
er  tritt  dann  ähnlich  wie  bei  Schultes  unerkannt  in  Pilger- 
kleidung auf.  Wie  uns  die  innere  Entwicklung  Ottegebes  in 
ihrem  letzten  Stadium  im  vorigen  Akt  als  Traumerzählung 
gegeben  wurde,  so  erfahren  wir  jetzt  diejenige  Heinrichs  gleich- 
falls in  beschreibender  Form,  in  einem  etwa  hundert  Verse 
umfassenden  Bericht  seiner  Heilung.  Das  „Liebeswunder" 
seiner  Genesung  wird  in  drei  Phasen,  in  drei  „Strahlen  der 
Gnade^S  zerlegt  und  nicht  nur  in  christUchem  Sinn  als  Gnaden- 
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erweisnng  Gottes,  sondern  auch  mit  modernen,  philosophisch- 
natnrwissenscliaftlichen  Andentangen  zn  erklären  yersncht. 
Die  erste  Stufe,  die  Heilsgewifiheit,  die  am  Ende  des  vierten 
Akts  eintrat,  als  Ottegebe  ihm  als  Mittlerin  zwischen  Leben 
and  Tod,  zwischen  Welt  und  Oott  erschien,  hat  eine  sittliche 
Erhebung  bei  ihm  hervorgerufen: 

Dm  Gemeine  stob 
Aus  der  verdumpften  uid  yermchten  Brost, 
Der  mörderische  Dunst  der  kalten  Seele 
Entwich,  der  HaS,  der  Bachedurst,  die  Wut, 
Die  Angst  —  die  Baserei,  mich  auflsuswingen 
Den  Menschen,  sei's  auch  durch  gemeinen  Mord, 
Brstarb. 

Diese  sittliche  Erhebung  wieder  veranlaßt  eine  gewisse  phy- 
sische Heilswirkung: 

In  ihre  Aureole  eingedrftngt  .  .  . 
In  ihrem  Dunstkreis  konnf  ich  wieder  atmen, 
Und  Schlaf,  der  mich  gemieden  hatte,  schlofi. 
Wenn  sie  die  Hand  mir  auf  die  Stime  legte. 
Mein  Herz  vor  den  Dftmonen  wieder  sn! 

In  der  zweiten  Phase  erweitert  sich  die  moralische  Katharsis 
zu  einer  positiven  Gefühlsanschauung,  zur  „Liebe  in  die  er- 
storbene, finster  drohende  Welt^,  und  daraus  entspringt  ein 
bewußter  Heilswillen,  der  fast  zu  einem  seelischen  Bekftmpfnngs- 
mittel  gegen  die  Krankheit  wird  —  ein  moderner,  der  Legende 
ganz  fem  liegender  Gedanke: 

Und  mir  im  Blut 

Begann  ein  seliges  DrSngen  und  ein  Öftren 

Erstandener  Erfifte:  die  erregten  sich 

Zu  einem  Willen,  einer  Macht 

In  mich!  fut  fOhlbar  gen  mein  Siechtum  streitend.  — 

So  rang's  in  mir!    Noch  ward  ich  nicht  gesund. 

Doch  fllhlt'  ich  eins:  dafi  ich  es  mnfite  werden  — 

Oder  mit  ihr  den  gleichen  Tod  bestehen. 

Erst  diese  Willensstärkung  gibt  ihm  die  Kraft,  die  Salemer 
Folterkammer  zu  durchschreiten.  Als  er  hier  Ottegebe  „wie 
Eva  nackt"  liegen  sieht,  trifift  ihn  der  dritte  Strahl  der  Gbade, 
die  physische  Heilung: 

Hartmann,  gleichwie  ein  Körper  ohne  Heri, 
Bin  €h>lem,  eines  Zauberers  Oebilde  — 
Doch  keines  (Lottes  —  tOnem  oder  auch 
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Alf  Steia . . .  oder  im  Bn,  M«t  di^  m  loffe  aickt 

Der  reine,  gmde,  uiigebro^ciie  Stn« 

Der  OolllMit  eine  BiJui  eich  luit  gebrocben 

Li  die  gekeiHBitroUe  K^eel,  die 

Dm  eehte  SeMpftiBgiwimder  «u  vencUieü: 

Dmb  erel  dnroUringt  dieh  Leben.    BAf— kwlee 

Dehnt  dek  des  lfl«»UefJMi  rae  deiner  Brael^ 

Mit  Olens  dsrekedilagend  deinee  Kerkere  Winde, 

Srlteend  vid  raflOiend  — :  di^!  die  Welt! 

Li  dee  nrewige  Liebeeelemenl 

Aach  hier  tritt  die  ohriniliche  Gnadenwirkong  vor  einer  mo- 
dernen Anachannng,  einer  Art  von  biologischem  Fantheismiu, 
der  auch  sonst  in  der  laterator  des  Naturalismos  ansntreiFen 
ist|  snrflcki  einer  Ansohannng,  die  Ton  einem  sinnlich-seelischen 
Gefühl  des  Lebens  als  des  Urquells  alles  Wesens  ansgeht,  alles 
SeiendCi  Natur  und  Mensch,  daraus  ableitet  und  gleich  Gott 
setzt.  Trotz  der  unleugbaren  ideellen  Yertiefungi  die  das 
Wunder  erfahren  hat,  und  trotz  einzelner  Schönheiten  des 
Monologs  mufi  zweierlei  betont  werden:  es  bleibt  ein  ungelöster 
Widerspruch  zwischen  dem  tatsächlichen  Wunder  und  der  ge- 
gebenen Erklärung,  da  das  Wunder  eben  nur  vom  Standpunkt 
des  unbedin^n  christlichen  Glaubens  denkbar  erscheint,  und 
sodann,  was  bei  einem  Kunstwerk  viel  wichtiger  ist,  es  hätte 
eines  weit  größeren  Aufwandes  dichterischer  Kraft,  wenn  mög- 
lich in  dramatischer  Ausführung,  bedurft,  um  uns  das  Heils- 
wunder menschlich  näher  zu  bringen.  —  Daß  am  Schluß 
Ottegebe  ebenfalls  als  Pilgrim  verkleidet,  in  Unkenntnis  über 
den  Ort,  wo  sie  sich  befindet,  hereintritt,  daß  sie  bei  Heinrichs 
Werbung  wie  betäubt  in  Schlaf  sinkt,  daß  sich  die  Bitter 
über  die  Träumende  lustig  machen,  ja  sie  gar  für  Frau  Ayen- 
tiure  halten,  daß  Heinrich  der  Schlummernden  eine  Krone  aufs 
Haupt  setzt  und  mit  der  Erwachenden  die  Hinge  wechselt  — 
das  ist  im  Grunde  nur  ein  opemhafter  Bühneneffekt.  Immer- 
hin aber  beruht  der  Akt,  der  mit  Heinrichs  Worten  „Laßt 
meine  Falken,  meine  Adler  wieder  steigen  I^  schließt,  auf  einer 
positiveren  Lebensauffassung  und  bringt  nach  all  dem  voran- 
gegangenen Weh  und  Ach  endlich  Freude  und  Leben,  Glaube 
und  Hoffiiung. 

Die  von  Hauptmann  erstrebte  modern-psychologische  Ver- 
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tiefuDg  des  Stoffes,  die  einzige,  die  seil 
stand,  ist  ihm  vom  Standpunkt  des  i 
prinzips  ans  in  den  ersten  vier  Akten, 
nnd  nicht  lückenlos,  gelungen,  aber  auf  I 
Wirkung;  im  letzten  Akt  mißglückt  a 
Prinzip.  Die  Gefahr,  bei  der  Darstelli 
Pathologische  zu  verfallen,  hat  Hauj 
einiger  zu  beanstandenden  Stellen  verm 
aus  den  Abgründen  körperlich-seelische 
gemein-Menschliche  des  Leidens,  aus  c 
Wahnsinns  die  unendliche  Sehnsucht  auf 
zuheben.  Aber  er  schränkt  die  Wirl 
gesetztes  peinigendes,  selbstquälerische 
gefühlen  ein,  wohingegen  das  Auslös 
Ansatz  stecken  bleibt  und  die  inn( 
Hauptmann  besitzt  zuviel  von  jener  mi 
begreifenden  Kraft,  von  der  er  in  der  < 
Stehrschen  Buches  sagt:  das  Leben  des 
Kraft  besessen  haben,  sowohl  zur  gll 
zur  markausdörrenden  Marter  und  zui 
Es  ist  Hauptmann  nicht  vergönnt,  jedei 
dem  Stoff  zu  stehen,  sondern  der  St 
Daher  kommt  es,  dafi  er  das  spezifisch 
beachtet,  im  Gesamtplan  die  dramatie 
lässigt  und  in  der  einzelnen  Szene  mc 
lung  selbst,  sondern  den  Verlauf  oder  d 
darstellt,  also  zuviel  Epik  in  das  Dran 
dieser  Schwächen  übt  das  Werk  selbs 
bedeutende,  ei^^ifende  Wirkung  aus,  h 
tief-innerlichen,  nachdrücklichen  Sprad 
verschiedenen  Stilquellen  zxuiammengefl« 
nicht  der  Einheitlichkeit  und  bewahrt 
Färbimg.  Die  Goethesche  Sprache  gil 
diejenige  Shakespeares  (Lear,  Hamlet, 
naturalistischen  Behandlung  des  Leidens 
lieh -Legendarische  wird  die  Sprache  c 
gezogen,  dazu  kommen  altertümelnde 
mittelhochdeutschen    Dichtung.      Haupl 
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liegt  im  Lyrisoheiif  im  ünaaBgasproohenen,  HalbgefbUten  mii 
ün&fibaren,  ond  dieser  Lyrinnns  in  dramatischer  Form  stellt 
•eine  Eigenart  dar. 

TL 

Bald  nach  dem  epischen  Drama  Gerhart  Hauptmanns 
erschien  das  romantische  Tranerspiel  ,|San  Marcos  Tochter'^ 
von  Arthnr  Fitger,  nach  dem  Führer  der  Modernen  ein 
Vertreter  der  älteren,  realistischen  Kunstrichtong,  nach  der 
engsten  Begrenzung  des  Stoffes  die  weiteste  Ansdehnong  mit 
dem  vollen  dramatischen  Apparat.  Die  XJraaffühmng  erfolgte 
am  31.  Januar  1903  am  Deutschen  Theater  in  Prag,  es  folgte 
eine  Darstellung  am  Meiningenschen  Hoftheater,  beides  Stätten, 
wo  Werke  Fitgers  schon  mehrfach  aus  der  Taufe  gehoben 
wurden.  Die  Spielseit  des  Jahres  1904  brachte  eine  Auf- 
führung am  Schillertheater  in  Berlin  und  am  Stadttheater  in 
Bremen.  Die  Aufnahme  des  Stückes  war  in  Prag  eine  en- 
thusiastische, in  Berlin  eine  recht  kritische,  ein  andauernder 
Erfolg  wurde  nicht  ersielt.  Die  Buchausgabe  erschien  bereits 
um  die  Jahreswende  1903/3. 

Das  Drama  verbindet  die  Legende  vom  Armen  Heiniich 
mit  Motiven  eines  serbischen  Volksliedes  „Die  Hochaeit  des 
Maxim  Zemojewitsch^  in  der  bekannten  Sammlung  der  Talyj 
„Volkslieder  der  Serben''  (S.  Aufl.  1836,  I,  71),  ans  dem  der 
Dichter  einige  Verse  dem  Drama  als  Motto  vorangestellt  hat 
Durch  einen  Vergleich  der  beiden  literarischen  Quellen  des 
Stückes  mit  der  fertigen  Dichtung  Iftflt  sich  die  Verknüpfung 
der  beiden  Stoffe  zu  einer  neuen  Dichtung,  also  ein  Stück 
Entstehungsgeschichte,  im  Umriß  ermitteln. 

Das  serbische  Volkslied,  eine  Dichtung  von  18S6  Versen, 
erzählt  in  epischer  Breite  mit  einer  ausgesprochenen  Vorliebe 
für  die  Schilderung  prunkhafter  Feste  und  kriegerischer 
Rüstungen,  die  den  Malerpoeten  Fitger  besonders  fesseln  mufite, 
folgende  Fabel.  Iwan  Zemojewitsch,  Herrscher  in  Shabljak 
bei  Skutari,  wirbt  für  seinen,  durch  Schönheit  ausgezeichneten 
Sohn  Maxim  um  die  Hand  der  Tochter  des  Dogen  von  Venedig 
und  erhält  sie  unter  der  Voraussetzung  zugesagt,  dafl  der  Sohn 
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bald  zur  Heimholung  der  Braut  mi 
von  denen  jedoch  keiner  ihn  an  &• 
treffen  dürfe.     Heimgekehrt,  erfähr 
an  den  Blattern  erkrankt  gewesen 
Narben  behaftet  ist.    Voll  Reue  üb< 
Versprechen  verheimlicht  er  Jahre  1 
kommen,  bis  ihn  ein  Brief  des  Dogi 
Deshalb  bittet  er  vor  versammelt«: 
und  schönen  Woiwoden  Milosch  Obn 
die  Braut  übers  Meer  zu  holen, 
bereit,    falls  ihm  die  reiche  Brau 
werde.    Der  Betrug  gelingt;   wähl 
verdrängte   „Knabe"    Maxim   mit 
empfängt  Milosch  in  Venedig  den 
schieierte  Braut.    Als  sich  jedoch 
der  Braut  zu  nähern  sucht  und  die  i 
zurückgeschlagen  hat,  ihm,  von  sei! 
Hand  reicht,  tritt  Iwan  dazwischen, 
Tausch  und  bezeichnet  Maxim  als 
Braut  fordert  die  Herausgabe  ihres 
Ausnahme  dreier  G-egenstände,  dari 
Hochzeitshemdes  der  Dogentochter,  ! 
hierüber  untröstlich,  ruft  den  voii 
und   verlangt   einen   Zweikampf,    i 
Milosch  losstürzt  und  ihn  tötet 
allgemeinen  Gemetzels  unter   den 
Maxim,  mit  der  Braut  nach  dem  L 
fliehen,  aber  er  sendet  sie  unberü^i 
selbst  begibt  sich  nach  Stambul,  V(  i 
verfolgt,  der  eine  günstige  Gelegei 
zu  üben  —  hier  endet  das  Gedichl 
Es  handelt  sich  in  dieser  inhaltrei 
tischen,   ganz   naiv  empfundenen  ''' 
eine  Brautwerbungssage,  hinzu  ko 
der  Form,  daß  ein  schöner  Mann    i 
stellten  vertritt,  dann  folgt  der  Ea'  i 
und  des  Brautschatzes,  in  dem  der  i : 
wird,  aus  dem  Kampf  der  Rivalen  ei 
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Unter  FortlAMimg  der  gansen  sweiten  H&lfte  des  Yolk»- 
liedes  verwertet  Fitger  nnr  die  BrautwerbangMage  und  den 
GeBtaltentausch.  Indem  er  für  den  onbedentenden  albanischen 
Beairk  Bysans  einietst,  sohaSt  er  sich  einen  reichen  historischen 
Hintergrand,  kann  er  den  Kampf  des  ostrOmischen  Beiches 
gegen  das  andringende  Türkentnm  zugrunde  legen  und  die 
geschichtlichen  Besiehungen  swischen  der  Republik  Venedig 
und  Bysans  ausnütsen,  doch  bindet  er  sich  nicht  an  eine  genau 
bestimmte  Zeit.  Auch  die  übernommenen  Motive  werden  aus 
dem  einfachen,  engen  serbischen  Milieu  in  höhere,  kompliziertere 
Kulturformen  übertragen.  Der  Vater  wirbt  nicht  für  den  Sohn 
um  die  Dogentochter,  sondern  die  verwitwete  Mutter,  Irene 
genannt,  schickt  für  ihren  schon  regierenden,  aber  noch  jugend- 
lichen Sohn  Maximus  den  Patriarchen  Porphyrius  von  Kon- 
stantinopel mit  der  gedachten  vertraulichen  Mission  nach 
Venedig.  Dem  Gesandten  gelingt  es,  einen  Ehe  vertrag  zu- 
stande zu  bringen;  zwar  nimmt  er  darin  keine  Klausel  über 
die  Schönheit  des  Maximus  auf,  aber  er  schildert  ihn  doch  als 
einen  ideal-schOnen  Jüngling,  als  eine  Art  Halbgott  (dies  das 
Schema  des  ersten  Aktes).  Zurückgekehrt,  erfthrt  er,  daft 
Maximus  auf  einem  Feldzug  schwer  an  den  Blattern  er- 
krankt ist  und  für  immer  entstellt  sein  wird.  Das  Thema 
des  Personentausches  wird,  um  nicht  gar  zu  plump  zu  wirken, 
durch  das  Plautinische  Menächmen-Motiv  gemildert:  zu  Maximus 
gesellt  sich  sein  Zwillingsbruder  Maximinus,  der  die  Rolle  des 
Milosch  übernimmt.  Um  aber  den  Betrug  möglichst  moralisch 
erscheinen  au  lassen,  läßt  Fitger  in  Maximus  selbst  die  Idee 
entstehen,  freiwillig  zugunsten  des  glücklicheren  Bruders  der 
Krone  zu  entsagen.  Nach  Zustimmung  Irenes  wird  Maximinus 
oströmischer  Herrscher  und  soll  die  Braut  Lavinia,  genannt 
San  Marcos  Tochter,  aus  Venedig  heimführen  (II.  Akt).  Als 
aber  Maximus,  der  schon  vorher  ein  Bild  Lavinias  gesehen  hat, 
dem  Einzüge  der  Braut  beiwohnt,  ist  er  von  ihrer  Schönheit 
und  dem  Liebreiz  ihres  Wesens  so  sehr  entzückt,  daß  er  sein 
Versprechen  vergißt  und  ihr  in  Gegenwart  des  Maximinus 
seine  Liebe  erklärt  Der  daraus  entstehende  Bruderzwist  führt 
nicht  wie  im  Liede  sogleich  zu  tödlichem  Ausgang,  sondern 
wird,  etwa  wie  in  der  „Braut  von  Messina",  durch  die  Mutter 
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Torläitfig  geschlichtet.  Doch  das  Mädchen,  das  im  Volkslied 
nicht  viel  mehr  als  ein  Tauschobjekt  ist,  mnfite  zu  Wort 
kommen,  mußte  sich  zwischen  den  Brüdern  entscheiden.  Sie 
bevorzugt  den  Entstellten,  und  nun  setzt  am  Ende  des  dritten 
Akts  die  Legende  vom  Armen  Heinrich,  übertragen  auf  die 
Personen  des  serbischen  Volksliedes,  ein.  Als  Lavinia  von 
ihrer  Amme  Melantho  erfahren  hat,  daß  das  Blut  einer  reinen 
Jungfrau  die  Blattemseuche  verscheuche,  reift  der  Entschluß 
zur  Selbstaufopferung  schnell  in  ihr  heran.  Sie  eilt  heimlich 
und  unerkannt  zu  dem  Arzt  des  Maximus,  Palämon,  in  dessen 
Gemach  der  vierte  Akt  spielt.  Ein  so  grimmer  Hasser  bibli- 
schen Kirchenglaubens,  wie  es  der  Verfasser  der  „Hexe''  ist, 
ein  so  ausgesprochener  Anhänger  des  klassisch-realistischen 
Kunstideals  konnte  kein  Zugeständnis  weder  an  die  Orthodoxie 
noch  an  die  symbolische  Literaturdichtung  machen.  Er  zer- 
stört den  naiven  Sinn  der  Legende  durch  eine  ausgeprägt 
rationalistische  Auffassung  und  entspricht  damit  zweifellos  der 
herrschenden  Zeitanschauung:  weder  Palämon  noch  Maximus 
können  dem  Ammenmärchen  vom  Blutopfer  Glauben  schenken, 
und  eine  Heilung  erfolgt  nicht.  ^)  Trotzdem  benutzt  Fitger 
das  Theatralische  des  Motivs.  Palämon  geht  gegen  seine 
innere  Überzeugung  scheinbar  auf  Lavinias  Entschluß  ein,  um 
vielleicht  eine  günstige  seelische  Wirkung  bei  dem  Kranken 
hervorzurufen.  Schon  ist  er  bereit,  dem  verschleierten,  in  den 
Sessel  gesunkenen  Mädchen  die  Pulsader  zu  öffnen,  als  Maximus 
abwehrend  dazwischen  tritt.  In  derselben  Szene  gelangt  das 
Motiv  der  feindlichen  Brüder  auf  seinen  Höhepunkt.  Maximus 
erkennt  in  dem  opferbereiten  Mädchen  die  Braut  seines  Bruders 


1)  Fitger  dachte  darüber  wie  Eonrad  Ferdinand  Meyer.    Dieser 
IftSt  in  „Huttens  letzten  Tagen**  (1871,  Nr.  62,  Der  arme  Heinrich)  den  an 
einer  gleich  schweren  Krankheit  dahinsiechenden  Hatten  ironisch  sagen: 
Heat  safi  ich  armer  Ulrich  still  daheim 

und  las  den  „Armen  Heinrich",  Beim  an  Beim. 

Des  siechen  Bitters  Abenteuer  las 

Ich  gerne,  der  dnreh  Wanderwerk  genas. 

Dir  braven  HeiFgen,  konntet  —  frag'  ich  nun  — 

Am  Hatten  schliefilich  ihr  ein  Wander  tan? 

Am  Hatten?    Nein.    Da  fühlt  er  selber,  wifit, 

Wie  das  yon  euch  ca  yiel  gefordert  bt 
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und  sieht  zu  spät,  dafi  er  trots  seines  Siechtums  geliebt  wnzde; 
nun  verliert  er  in  der  TerschiDähten  Betterin  aach  die  G^Uebte« 
and  ihm  bleibt  nur  die  Resignation  übrig.  Der  fünfte  Akt 
entwickelt  dann  folgerichtige  wie  der  Todkranke,  nachdem  er 
Thron  nnd  Weib  verloren,  freiwillig  ans  dem  Leben  scheidet. 
Der  Kompositionsfehler  des  Stflckes  liegt  in  der  H&nfang 
der  Motive,  die  aufgegriffen,  aber  nicht  durchgeführt  werden, 
denen  zum  Teil  im  entscheidenden  Augenblick  die  Spitze  ab- 
gebrochen wird,  was  sich  wiederum  aus  der  Kontamination  der 
beiden,  an  sich  recht  verschiedenen  Sagenstoffe  erklärt  Am  ver- 
hängnisvollsten ist  das  Thema  des  Gtestaltentausches,  das  durch 
die  Verbindung  mit  dem  etwas  abgegriffenen  ZwiUingsbruder- 
motiv  nicht  aufgebessert  wird.  Aus  G-ründen  der  Staatsraison 
verbinden  sich  die  beiden  Brüder  und  die  Mutter  zu  dem  Be- 
trug der  Unterschiebung,  der  bis  zum  Schlufi  unaufgedeckt 
und  ungesühnt  bleibt,  so  daß  Lavinia  und  der  Doge  hinter- 
gangen werden.  An  dieser  Tatsache  läßt  sich  auch  dadurch 
nichts  ändern,  daß  im  Laufe  der  Verwicklungen  bald  Mazimus, 
bald  Maximinus  im  Begriff  sind,  den  Verrat  einzugestehen, 
aber  immer  durch  politische  Bedenken  und  die  Heiligkeit  ihres 
Eides  zurückgehalten  werden.  Solche  Rücksichtnahme  auf  das 
Staatsinteresse  ist  zwar  für  eine  geschichtlich -diplomatische 
Auffassung  denkbar,  nicht  aber  für  eine  ethisch-ästhetische. 
Dieser  Grundfehler  wird  zur  Achillesferse  des  ganzen  Stückes. 
Zu  dem  Kampf  der  Brüder  um  die  Krone  kommt  der  Kampf 
um  die  Braut,  doch  bevor  es  zu  einem  offenen  Gegensatz  kommt, 
entsagt  der  Berechtigte,  wiederum  aus  politischen  Gründen, 
seinem  Ansprüche.  Wie  störend  die  Einmischung  der  politischen 
Nebengedanken  ist,  zeigt  sich  am  deutlichsten  in  dem  Monolog 
Irenes  (V,  4),  wo  sie,  eine  rechte  Rabenmutter,  dem  Gedanken 
Baum  gibt,  ihr  kranker  Sohn  möge  sterben,  um  ihrem  gesunden 
Platz  zu  machen,  und  femer  in  der  Szene  (V,  6),  wo  sie  den 
Selbstmordgedanken  des  Mazimus  in  keiner  Weise  hindernd 
in  den  Weg  tritt.  Gewiß  mußte  das  Leben  in  Lavinia  und 
Maziminus  über  den  Tod  siegen,  aber  mußte  es  über  ein  Ver- 
brechen dahingehen?  Zu  diesen  Motiven  kommt  dann  das 
Erlösungsmotiv,  aber  das  Anerbieten  Lavinias  wird,  kaum  aus- 
gesprochen, abgelehnt,  allerdings  aus  anderen,  wie  wir  sahen. 
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in  ihrer  Art  gereohtfertigten  Gründen.  Infolge  des  mehrfachen 
Abbrechens  der  einmal  eingefädelten  Motive  erhalten  wir  keine 
große  bedeutende,  fortlaufend  entwickelte  dramatische  Hand- 
lang, sondern  einzelne  dramatische  Ausschnitte;  am  einheit* 
liebsten  und  am  besten  gelungen  ist  die  Maximus -Handlung. 
Fitgers  Eigenart,  durch  grelle  Gegens&tze  zu  wirken,  ver- 
leugnet sich  auch  in  diesem  Stück  nicht:  da  ist  Venedig  mit 
den  Prunkgemächern  des  Dogenpalastes  und  dem  Jammer- 
geschrei der  G-aleerensklaven,  Byzanz  mit  seiner  alten  Kultur 
und  seiner  ehrwürdigen  Hagia  Sophia  und  daneben  das  Elend 
der  Großstadt  und  die  Greuel  der  türkischen  Eindringlinge^ 
hier  der  blattementsteUte  Kaiser  von  Byzanz,  dort  die  jugend- 
lich-schöne Venezianerin,  dann  der  prunkvolle  Hochzeitszug 
und  daneben  der  sterbende  Cäsar.  Es  scheint,  als  ob  die  große 
malerische  Phantasie  des  Künstlers  durch  zu  langes  Verweilen 
bei  dem  bildlichen,  dekorativen  Eindruck  der  Szene  die 
dramatische  Schwungkraft  etwas  zu  sehr  beeinflußt  hätte. 

Die  Hauptcharaktere  erfordern  noch  eine  nähere  Be- 
sprechung. Die  schöne,  junge  und  kluge  Dogentochter  Lavinia,. 
die  von  ihren  Freundinnen  mit  Ariosts  Heldenjungfrau  Brada- 
mante  und  dem  weiblichen  Bitter  Marfisa  verglichen  wird,  be- 
schäftigt sich,  obwohl  eben  der  Klosterschule  entronnen,  schon 
mit  den  Dingen  der  hohen  Politik  im  fernen  Osten  und  wäre 
am  liebsten  als  Admiral  gegen  die  Türken  ausgerückt.  Ala 
sich  nun  der  Vater  und  der  Patriarch  mit  dem  Antrag  einer 
Konvenienzehe  mit  dem  nie  von  ihr  gesehenen  Herrscher  von 
Byzanz  nahen,  gesteht  sie,  daß  sie  sich  jenen  großen  Blitz, 
der  ein  weibliches  Herz  zur  Liebe  und  Heldenanbetung  ent- 
flamme, zwar  etwas  anders  vorgestellt  habe,  aber  sie  fügt  sich 
dem  Wunsche  des  Vaters  und  dem  Zwang  der  Umstände.  Um 
ihr  schon  in  der  Heimat  fürstlichen  Bang  zu  verschaffen,  wird 
sie  von  der  Bepublik  als  San  Marcos  Tochter  adoptiert,  waa 
Fitger  vielleicht  der  Adoption  der  durch  Makarts  Gemälde 
bekannten  Königin  von  Cypern,  Gaterina  Comaro,  nachgebildet 
hat.  Diese  sonst  so  gesunde  und  verständige  Dogentochter  hat 
eine  einzige  Krankheit,  die  „Mitleidskrankheit*^  nach  ihrem 
eigenen  Ausdruck,  ohne  daß  wir  verstehen,  wie  gerade  sie  zu 
dieser,  doch  auch  schon  ans  Psychische  grenzenden  Ejrankheit 
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—  man  denke  an  die  heilige  Elisabeth  und  die  Mirtyrei^ 
legenden  —  gelangt  ist.  Freilich  versncht  der  Dichter  in 
mehreren  Szenen  die  Erregung  ihres  Mitgefühls  darzustellen. 
Zuerst  sieht  sie  in  Venedig  die  Striflingsqualen  der  Galeeren- 
sklaven, die  sie  nach  altem  Brauch  als  gekrönte  Dogentochter 
begnadigen  darf,  auf  der  Fahrt  nach  Byzanz  lernt  sie  auf  den 
griechischen  Inseln  die  Greueln  der  türkischen  Yerwttstung 
kennen,  beim  Einzug  in  Byzanz  drängen  sich  die  Siechen  an 
«ie  heran,  um  durch  ihre  Handauflegung  zu  gesunden,  endlich 
naht  sich  ihr  das  Elend  auf  Herrscherthronen  in  der  Gestalt 
•des  blattementstellten  Maximus.  Diese  innerlich  zusammen- 
gehörenden Szenen,  durch  die  gleichsam  sugg^tiv  auf  Lavinias 
Gemflt  gewirkt  werden  soll,  dürfen  nicht  dadurch  in  ihrer 
Wirkung  geschmälert  werden,  dafl  man  die  Galeerensklaven- 
Szene  fortläßt,  wie  dies  in  Bremen  nach  der  zweiten  Auf- 
führung geschah,  obwohl  sie  allerdings  sehr  in  der  krassen 
Art  Victor  Hugos  gehalten  ist.  Als  Lavinia  dann  als  Schuldig- 
Unschuldige  in  Byzanz  den  Bruderzwist  veranlaflt,  wendet  sich 
ihr  Herz  dem  körperlich  Entstellten  zu,  was  man  vermöge  des 
weiblichen  Mitleids,  das  manchmal  so  groß  wie  die  Liebe  ist, 
noch  begreiflich  finden  kann.  Dafl  sie  aber  sofort  bereit  ist, 
ihr  Leben  für  den  Kranken  einzusetzen,  ist  kein  von  innen 
heraus  mit  unwiderstehlicher  Kraft  zum  Durchbruch  kommen- 
•der  Entschluß,  obwohl  der  Dichter  sie  das  schöne  Wort  sagen 
läßt,  daß  Opfer  Tat  gewordene  Gebete  seien.  Sie  ist  viel  zu 
gesund,  zu  klug  und  zu  leidenschaftslos,  als  daß  wir  an  ihre 
wirkliche  Hingabe  für  den  Bruder  ihres  künftigen  Gatten 
glauben  könnten.  Überhaupt  ist  das  Aufopferungsmotiv  bei 
•einer  hochgestellten  Dogentochter  viel  unwahrscheinlicher  als 
bei  einem  sozial  tiefer  stehenden  Mädchen  wie  der  Meiers- 
tochter. Auch  die  Art,  wie  Lavinia  in  ihrem  Entschluß  be- 
etärkt  wird,  ist  rein  äußerlich  theatralisch,  mit  einer  Neigung 
zum  Fatalistischen.  Nachdem  sie  sich  mit  erstaunlicher  lite- 
rarischer Kenntnis  an  Alkeste,  die  für  Admet  in  den  Hades 
^ng,  an  die  Tochter  Jephtas,  die  für  ihren  Vater  starb,  an 
Iphigenie  in  Aulis  und  sogar  an  die  Meierstochter  im  „Armen 
Heinrich"  erinnert  hat,  will  sie  nach  einem  bekannten  mittel- 
Alterlichen    Aberglauben   durch    beliebiges    Aufschlagen    von 


i^uonerfleiien  aie  zinKunix  enträtseln,   im  virgii  nnaet  sie  eine 
Anspielung    anf    die   Iphigeniensage ,    im    Dante    die    wenig 
geschmackvolle    Stelle    ^Gleichwie   der    Pelikan    mit    seinem 
Blute  die  Jungen  atzt^  und  zuletzt  in  der  Bibel  die  Worte: 
„Das  ist  mein  Blut,  das  nun  für  euch  vergossen  werden  soll.*' 
Als  darauf  ihr  Opfer  verschmäht  wird,  mufi  sie  ihrem  Gatten 
ihren  Mitleidsroman   erzählen  und   sich  willenlos  seiner  Ent- 
scheidung fügen.    Der  Charakter  der  Lavinia  ist  zu  sehr  aus 
verstandesmäSiger  Abstraktion   hervorgegangen,   während   im 
Gegensatz  dazu  die  Ottegebe  Hauptmanns  und  das  Liebheidli 
Bicarda  Huchs  überwiegend  Geschöpfe  der  Empfindtmg  sind. 
Dadurch,  daß  Maximus  das  Opfer  Lavinias  ablehnt  und 
nicht  gesundet,  wird  er  der  wirkliche  Held  des  Dramas,  das 
eigentlich  nach  ihm  benannt  sein  sollte,  denn  sein  Heroismus 
ist  im  Vergleich  zu  dem  Lavinias  der  größere.    Maximus,  der 
Held   der  Entsagung,    ist  die   Verkörperung    einer    durchaus 
pessimistischen  Weltauffassung,  er  ist  im  Grunde  Fitger  selbst 
Daher  ist  er  auch  eine  aus  dem  Vollen  geschöpfte  tragische 
Gestalt,  aus  dem  Herzen  des  Dichters  geboren.     Da  Maximus 
an  drohender  Erblindung  als  Folge  einer  Blattemerkrankung 
leidet,  die  er  nach  dem  packenden  Bericht  des  Andronikus 
durch  Ansteckung  von  dem  schwärenbedeckten  Mohammed  bei 
der  Belagerung  Idäas  erlangt  hat,   so  kommt  Fitger  mit  der 
Ästhetik  des  Häßlichen  nicht  in  Konflikt.    Maximus  empfinde^ 
das  Unnatürliche,  durch  eine  Mittelsperson  für  sich  werben  ; 
lassen,  zu  sehr,   um  nicht  mit  Thersiteischem  Spott  von  d 
Kuppelpelz  zu  sprechen,  den  sich  Porphyrius  durch  seine  Ur 
handlungen  mit  den  „Bialtoleuten^  von  Venedig  verdient ' 
Selbstquälerisch,  wie  er  ist,  legt  er  sich  stets  die  Fra^r 
ob  die  Krone  von  Byzanz  zu  seiner  Krankenbinde,  sef 
krüppelte  Gestalt  zu  der  strahlenden  Dogentochter  p« 
er  beantwortet  sie   sich  mit  einem  Nein.    Er  selbr 
daher  mit  einer  etwas  zu  gelehrten  Anspielung  auf 
„Zwillinge"   den  Tausch  mit   dem   glücklicheren 
Der  Anblick  der  Braut  aber  läßt  nicht  nur  seine 
aufflammen,   sondern  auch  Neid   gegen  den  Brv 
und  er  überläßt    sich   selbstzerstörendem    Spc" 
hinterher    das    Geschehene    bald    zu    bereuen. 
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Versichtleistang  auf  Lavinias  Opfer  ihre  Zoneigmig   Terloieii 
hat,  entsagt  er  der  Braut  mit  den  Worten: 

Lafi  einmal  die  geliebte  Hind  mich  fassen; 

loh  finde  sie  nicht  in  der  Finsternis; 

Ich  bitte,  reiche  sie  mir  dar,  da  Holde, 

Dn  Engelgleiche!    Sieh,  der  grimme  Neid 

Auf  meinen  Bmder,  der  mit  Bitternis 

Mein  Hers  sam  Rand  gefllllt,  er  ebbt  rorflck, 

Und  gerne  gOmn'  ich  ihm  die  Ganst  der  Glatter. 

Ihn  trog  —  wie  Aphrodite  ihren  Sohn 

Der  Schlacht  entrflckte  —  aus  des  Siechtoms  Schre<d[en 

Die  Chans  in  das  g<(ttliche  Oeftld 

Der  Schönheit  und  der  Kraft;  so  halte  Zens 

Die  Aegis  über  ihm,  die  schützende, 

und  send*  ihm  seinen  blitsbewehrten  Aar 

Vorauf  ins  dichteste  GewOhl  der  Feinde, 

So  bftndige  Poseidon  ihm  das  Meer, 

So  singe  seines  Rahmes  Hochgesang 

Apoll  mit  allen  Mosen,  wenn  die  Flamme 

Sein  Irdisches  dem  Element  sarttckgibt; 

Ich  haV  es  flberwonden;  ich  entsage. 

Znletzt  scheidet  er  dann  auch  vom  Leben  mit  Racksicht  auf 
den  Thron  und  den  Bruder: 

Mein  Bmder  oder  ich!  --  und  fragt  sich  das? 

Sein  ist  das  Leben,  and  er  wird  sich  finden; 

Mein  ist  der  Tod  —  und  was  yerlier'  ich  denn. 

Was  ich  nicht  ohne  dies  yerloren  h&tte? 

Erschwere  mir  durch  Trauer  nicht  die  Tat. 

Ganz  heimlich,  gans  unscheinbar  soll's  gescheh'n. 

Nicht  wie  der  selige  Marcus  Curtios 

Gestiefelt  und  gespornt,  auf  offnem  Markt, 

Von  Gaffern  angestaunt  als  grofier  Held, 

Stürz'  ich  pathetisch  in  den  Abgrund  mich 

und  sichre  mir  Schulbank-Unsterblichkeit 

unmerklich  —  brich  mir  nicht  das  Hers  mit  Trauern  — 

Unmerklich  lischt  das  arme  Ltftmpchen  aus. 

Wer  wird  sich  wundem?    „Schade!    Ja,  die  Blattern! 

Und  gar  ein  Blickfall  —  hab'  ich's  doch  gedacht  !<< 

So  wird's  Yon  Mund  m  Monde  gehn,  und  dann  — 

Vergessenheit. 

Von  den  übrigen  Personen  ist  nur  noch  der  Arzt  Palämon 
bemerkenswert,  eine  abgeklärte  philosophische  Nator,  in  der 
die  positivere  Seite  von  Fitgers  Weltanschauung  niedergelegt 


I 


in  den  betreffenden  Versen   zeigt  die  Erwähnung  der  kirch- 
lichen Kunst,  wie  persönlich  hier  Fitger  spricht: 
und  hab'  ich  zu  den  Frommen  nie  gehört 
Und  mich,  wenn  mich  die  Kunst  hinein  nicht  fahrte, 
Von  ihren  Kirchen  meilenfem  gehalten. 

Aber  er  ist  ein  Gegner  medizinischen  Aberglaubens: 

Das  wUste  Märchen 
Der  Heilkraft  in  yergossnem  Kinderblnt 
Ekt  Unheil  schon  genng  gestiftet,  wird 
Unheil  genng  noch  stiften,  denn  untilgbar 
Hat  sich*s  in  dnnklen  Köpfen  eingewurzelt, 

und  ein  Bekenner  einer  universalistischen  Anschauung,  aber 

mit  dem  Schlußgedanken  des  „Ignorabimus^ : 

Lieb'  und  Hafi  und  Hoffnung 
Und  Furcht  und  tausend  andre  Geister  gibt's, 
Wenn  wir  sie  gleich  nicht  messen  und  nicht  wSgen, 
Sie  sind,  und  alles  Seiende  hat  Macht 
Als  Faktor  in  der  ungeheueren  Rechnung, 
Die  Ursach  knüpft  und  Wirkung  zu  dem  Nets 
Des  grofien  Alls,  drin  jeglich  Fftdchen  aufgeht. 
Nur  dafi  kein  menschlich  Auge  das  Gesetz 
Erkennt,  nach  dem  sich's  ordnet 

Als   Mitwisser   der   geheimsten   Vorgänge  am   byzantinischen 
Hofe  sieht  er  in  dem  großen  Monologe  des  vierten  Akts,   der 
szenisch  etwas  an  Lionis  Monolog  in  Byrons  „Marino  Faliero^ 
(lY,   1)   erinnert,    den    Untergang   des    oströmischen   Beiche 
kassandragleich  voraus.     Dies  Selbstgespräch  geht  am  Seh] 
ganz  ins  Lyrische  über,  indem  Palämon  angeblich   ans  ei- 
alten  Dichter,  in  Wirklichkeit  ans  Victor  Hngo  ein  Ge 
zitiert,    das   man  nnter    dem   Titel    „La  ville  prise^   i 
„Orientales^*    findet.     Fitger  hat  das  Gedicht,  eine  g 
von  glühendster  Phantasie  getragene  Schilderung  ein 
worfenen,  dem  Brand  und  der  Plünderung  preisgegebe 
etwas  freier  als  Preüigrath,  *)  aber  durchaus  konf 
tragen. 

Die  Diktion   Fitgers   ist   durch   eine   glänz 

1)  Gesammelte  Dichtungen,  6.  Aufl.,  IV,  233;  vgl.  ^ 
cümpRics,  Edit  d^fiuit.  II,  131.    Orientales  Nr.  23, 
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prächtige,  bilderreiche  Sprmohe  auBgeaeichnet,  aber  er  schadet 
sich  durch  eine  Sacht  nach  gelehrten  Yergleichen,  namentlich 
ans  der  griechischen  Mythologie.  In  der  oben  angefOhrtan, 
ersten  Bede  des  Maximns  wird  beispielsweise  der  Gedanke, 
dafi  sich  die  Onnst  der  Gk^tter  Maximin  anwenden  möge,  dnrch 
ein  halb  Dntsend  aneinander  gereihter  mythologischer  An- 
spielungen ausgedruckt. 

Der  unterschied  zwischen  der  Darstellnngsart  in  Fitgers 
Drama  und  seinen  beiden  Quellen  ist  also  ein  ganz  bedeutender, 
es  ist  fast  derjenige  zwischen  Volks-  und  Kunstpoesie  über- 
haupt. Das  serbische  Volkslied  ist  episch-naiv,  die  deutsche 
Legende  ist  es  zum  Teil  auch,  aber  Fitgers  Behandlungsart 
ist,  mit  Schiller  zu  reden,  ganz  die  des  sentimentalischen 
Dichters. 


Wir  sind  am  Schlufi!  Abgesehen  von  einem  schwachen 
Beis,  das  die  Legende  in  die  englisch-amerikanische  Literatur 
entsendet,  bringt  sie  nur  in  ihrer  ursprünglichen  deutschen 
Heimat  neue  triebkräftige  Schößlinge  henror.  Eine  Menge 
prosaischer  und  poetischer  Übersetzungen  unterschiedlichen 
Wertes,  zu  denen  noch  die  zahlreichen  Analysen  in  den  lite- 
raturgeschichtlichen Werken  hinzukommen,  sorgen  für  die 
Massenverbreitung  des  Stoffes  und  für  die  Aufrechterhaltung 
des  Interesses  an  ihm.  Eine  Beihe  dramatischer  Behandlungen 
durch  Dichter  zweiten  und  dritten  Banges  —  nachklassische 
Werke,  Volksschauspiele  oder  religiöse  Dramen  —  lassen 
zwar  im  einzelnen  Brauchbares  entstehen,  aber  es  gelingt 
nicht,  frischen  Most  in  die  alten  Schläuche  zu  gießen.  Da 
wird  der  Stoff  aus  den  Niederungen  der  Literatur,  in  denen 
er  sich  bisher  bewegt  hatte,  durch  die  naturalistisch-symbo- 
lische Bichtung  in  die  Höhe  geschnellt.  Bioarda  Huch  und 
besonders  Gerhart  Hauptmann  vermögen  es,  wirklich  indi- 
viduelle und  moderne  Gefühlswerte  in  ihre  Schöpfungen  hinein- 
zulegen. Bicarda  Huch  umkleidet  die  Legende  in  der  be- 
grenzten, aber  leichter  zu  beherrschenden  Form  der  Novelle 
mit  philosophisch-romantischer  Ironie.  Hauptmann  schafft  ein 
modernes  Drama  menschlichen  Schmerzes  und  göttlicher  Gnade 
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und  vereinigt  so  Philoktet  und  Hi< 
des  Heilswnnders  bewältigt  anoh  er 
rische  Darchdiingung  nnd  der  ünt< 
empfindens  bei  ihm  am  stärksten  sin 
in  der  Behandlung  des  Problems  ei 
symbolische  Richtung,  insofern  er  de 
löst  und  das  Wunder  negiert,  doch  11 
lEurückliegenden  Kunstrichtung  in 
Hauptmann  zurück.  Wenn  trotz  allei 
ein  völlig  abgerundetes  Kunstwerk  i 
ist  —  denn  die  Legende  ist  im  G 
katholisch,  um  eine  dem  modernen 
sprechende,  zu  episch,  um  eine  wirli 
lung  zu  gestatten  — ,  so  heißt  es  an 
Und  wie  sagt  Hauptmann  am  Seh] 
Ringenden  sind  die  Lebendigen! 


Nachtrag  zu  ii 
Zu  den  eigeDtlichen  Übersetznngen  di 
derjenigen  von  Simrock  und  der  von  Fr 
6.  0.  Marbach  MnzucafQgen,  die  als  32.  H< : 
Leipzig  0.  J.,  wahneheinlich  1842,  enchiei 
holzaehnitten  Tersiert  ist,  von  denen  zwei 
Wenn  auch  weniger  wörtlich  als  die  genann : 
diese  bei  voller  Wahrung  des  nrsprttngliche  i 
einen  flieflenden.  anheimelnden  Erzfthlerton. 

Zu  S.  41 
Über  Pfitzners  Mosikdrama  ist  noch 
triglich  bekannt  gewordene  Anzeige  des  „!  I 
zeichnet  B.  B.  (»  Batka),  zn  yer^eichen. 
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Frieden".     „Lysiatrate*'.     „Die  Bitter".     Sokrates  nnd  die  Sophisten. 

„Die  Wolken".     „Die  Franenversammlong" ;  „Plntos".     Die  Feste  der 

Demeter  und  der  Persephone".    „Die  Vögel".  —  Die  indische  Scfaan- 

btlhne:  Charakter  der  indischen  Schaubflhne.    Das  Weib.    „Saknntala", 

die  Bühnendichtung  dea  Kalidaaa. 
Bd.  in.    Shakespeare.    Das  llranxdaiache  Theater  bis  Beaamarckais« 

Shakespeare.    „Othello".    „Der  Kaufmann  Yon  Venedig".    „Bichard  UI". 

„Timon  yon  Athen".     „Macbeth".     „Hamlet".    „KOnig  Lear".    „Bomeo 

und  Julia".    „Wie  es  euch  geiUUt".    Falstaff.    „Ende  gut  —  AUes  gut"; 

„Verlorene  Liebesmtth".    „Der  Sturm". 

Das  franaösische  Theater.  Tabarin.  Corneille.  Badne.  Moliöre.  Dancourt; 

Begnard;  Lesage.     Cr^billon.    HariTaux;  Piron.    D*AllainTai,  Fayart; 

Diderot;  Sedaine.    Beaumarchais. 


Alexander  Duncker,  Königliche  Hofbuchhandlung,  Berlin  W.  35, 

Oelegenheitsexemplare 

soweit  der  hierfür  bestimmte  Vorrat  reicht  statt  M.  18«—  fUr  M.  9^— 
gebundene  Exemplare  fOr  M.  12«— 


Ans  einer  Besprechung  Aber  Bd.  I  und  II  in  der 

^Berliner  Philologischen  Woehensehrift^: 

Das  ganze  Buch  ist  ein  schwungroller  Dithyrambus  auf  die  griechische 

Tragödie. Des  Verfassers  Liebe  und  Bewunderung  ist  in  erster 

Linie  bei  Aeschylos.  Durch  prachtyolle  Bilder  und  geistvolle  Ana- 
logien wird  er  nicht  made,  diesen  Titanen  der  griechischen  Literatur  in 
seiner  ganzen  GrOfie  und  yon  allen  Seiten  zu  beleuchten.  Mit  yoUerem 
Klange  ist  nie  ein  Dichter  yerherrlicht  worden.  Dabei  wird  seine  Bewunderung 
nicht  phrasenhaft,  noch  wirkt  sie  ermttdend.  Man  hört  ihm  auftnerksam  zu, 
auch  wenn  man  der  Meinung  ist,  daß  dieses  Lob  der  Einschränkung  bedarf. 

Die  originale  Sch5nheit  der  Sprache,  die  auch  in  dieser  meister- 
haften Übersetzung  zur  yollen  Geltung  kommt,  die  weiten  Perspektiyen, 
die  geistvollen  Analogien,  die  sicli  über  die  ganxe  Breite  der  Knnst, 
Literatur,  Beligion  und  vergleichenden  Mythologie  erstrecken,  lassen 
kein  Gefühl  der  Ermttdung  aufkommen. 

Man  begreift,  dafi  ein  Buch  wie  das  yorliegende,  welches  alle  Erftfte 
der  Sprache  entfesselt,  um  den  Gegenstand  seiner  Anbetung  würdig  zu 
preisen,  an  die  Kunst  des  Übersetzers  sehr  hohe  Anforderungen  stellt  Es 
bedurfte  einer  aufierordentlichen  Gewalt  über  die  Sprache  und  des  feinsten 
rhythmischen  Gefühles,  um  diesen  gigantischen  und  in  Bildern 
schwelgenden  Dithyrambus  auf  die  griechische  Tragödie  und 
auf  Griechenland  überhaupt  in  einem  Deutsch  wiederzugeben,  das  sieh, 
wie  dieses,  von  Manier  und  Schwulst  durchaus  fernhält.  Es  wird  auch  dem 
des  Französischen  kundigen  Leser  keine  Sehnsucht  nach  dem  Original 
entstehen:  mit  einer  so  reifen  und  feinen  Kunst  ist  das  Werk  des  Franzosen 
in  das  Deutsche  übertragen  worden.  Die  Sprache  klingt  dem  Ohre  wie 
Musik  und  entzückende  Bilder  ziehen  in  langer  Beihe  vor  dem 
inneren  Auge  vorüber 

Gr.-Lichterfelde  b.  B.  0.  Weissenfels. 

«Praft  man  naoh  dem  vom  Verfasser  selbst  aafgestellien  Plan  das  vorliegende 
Werk,  80  kann  man  nicht  umhin,  antusrktnnen,  4a6  «r  ••in«  Abtiehttii  vorzOglidi  trrtlclit 
hat  Er  zeigt,  wie  der  Kultus  des  Bacchus  in  Griechenland  eindringt  und  siegreich  ein 
Land  nach  dem  andern  unterwirft,  wie  aus  seinem  Kultus  das  Theater,  Tragödie  und 
Komödie  hervorgeht,  er  führt  uns  die  Anfanger,  Thespis,  ChOrllos  und  Phrynichos,  vor, 
um  uns  SU  Aeschylos,  dem  ersten  der  drei  Haupttragiker,  zu  geleiten.    Uii4  «I«  «alB  sr 

dlMM  zu  gttttittal Wenn  man  der  Begeisterung,  die  das  Buch  weckt,  nachgibt, 

wenn  man  sich  durch  die  IcQhne,  bilderreiche  Sprache  des  Verfassers  hingerissen  fühlt, 

soll  man  da  nachher  noch  mit  Tadel  kommen? Ich  denke,  dafi  das  Buch  „üi* 

I»el4«n  IlMktii*'  In  dsr  Obenttzang  von  Carman  Sylva  sieh  floln  FrtiNi4«  trwnrban  nn4  lOr  4ln 
Erkanatnlt  das  Altanams  ticli  InBent  nlHzIlcli  nrwnitan  wM. 

Prof.  B.  Engelmann  i.  d.  Yoisischen  Zeitung. 


Im  Verlage  von  Alexander  Dvacker,  Beriia  W.  35,  ersdidnea: 

^tudien  zur  vergleichenden 
=  Literatui^eschichte 

Herausg^ieben  von 

Dr.  fA9L:3t  Koeh 

o.  ö.  Pkfüfcasor  an  der  Univereität  Breslau. 


Jihriich  ein  Band 

von  4  Heften  im  Qesamt- Umfang  von  etwa  32  Bogen 

znni  Preise  von  ML  14.— 

mit 

muiotniplik  ar  «ertfeklieiNlen  Uterohirtesclilcliie 

zum  Preise  von  Kik.  18.—. 
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Herausgegeben  von 

Prof.  Dr.  Georg  Steinhausen 

Stadtbibliothekar  und  Vorsteher  der  Murhardschen  Bibliothek  in  Cassd. 


Jihriicil  ein  Band 

(von  4  Heften  im  Qesamt- Umfang  von  etwa  30-32  Bogen) 
znm  Preise  von  Mlc.  12.—. 
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